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                                                                                 Vorwort 
 
 
 
 
 
 
 
Die  vorliegende  Dissertation  entstand unter Betreuung von Prof. Dr. Goßbert Schüß- 
ler, dem an dieser Stelle mein herzlicher Dank gilt. Ebenso möchte ich mich bei Herrn 
Prof. Dr. Augustyn bedanken, der vor allem in der Schlussphase des Projektes wertvol-
ler Impulsgeber war. 
Die Bearbeitung einer Thematik, bei der sich der Forschungsstand gewissermaßen in 
einem hundertjährigen Schlaf befindet, ist eine ebenso reizvolle wie schwierige Aufga-
be. Durch indirekte Anregung von Herrn Dr. Exner vom Bayerischen Landesamts für 
Denkmalpflege entstand jedoch nach einer ersten Sichtung  schnell ein intensives Inte-
resse an der Person und dem Werk des in seiner Heimat unter dem Titel Kaisermaler 
bekannten Rudolf Wimmer.   
Der Mangel an Zeitzeugen sowie eine äußerst spärliche Datenlage erforderten für das 
Auffinden jedes einzelnen Werkes detektivische Arbeit.  
Nur wenige der erhaltenen Werke Rudolf Wimmers befinden sich heute in offiziellen, 
katalogisierten Sammlungen. Die Mehrzahl ist in Besitz privater Sammler oder aber der 
unmittelbaren Nachfahren der Auftraggeber.  
Oftmals wurden aber gerade dort freundlichst viele Türen geöffnet und Unterstützung 
zu Teil, wo man es am wenigsten erwarten durfte.  
Den vielen privaten Besitzern sei dafür an dieser Stelle ausdrücklich gedankt. Ebenso 
dem Haus Hohenzollern, das in Person ihres Kunstberaters Herrn Ulrich Feldhahn dem 
Projekt aufgeschlossen und hilfsbereit gegenüberstand. 
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Einleitung 
 
 
 
 
 
„Jede Epoche wählt aus der Schatzkammer der Vergangenheit für ihre Herzensbe-
dürfnisse das aus, worin sie ihr eigenes Wesen sieht und sargt das ein, worin sie die-
se Verwandtschaft nicht findet.“1  
 
 
Im  Jahr  2015  jährt  sich  die  "Stunde Null" des Vergessens zum hundertsten Mal. Am 
28. November 1915 verstarb Rudolf Wimmer, Hofmaler Kaiser Wilhelms II., vertrauter 
Maler der bayerischen Wittelsbacher und Porträtist zahlreicher Adels- und Bürgerfamili-
en Europas im Alter von 66 Jahren in München. Seitdem geriet die Person, die zu Lebzei-
ten das höchstmögliche Renommé in der deutschen Auftragskunst erlangte – nämlich die 
Gunst sowohl des deutschen Kaisers als auch des bayerischen Regenten – kontinuierlich 
in Vergessenheit.   
Nur wenig wurde bisher über den Maler Rudolf  Wimmer geschrieben. Zu Beginn meiner 
Recherchearbeit schien es fast, als kannten ihn nur noch die älteren Einwohner seines 
Geburtsortes Gottsdorf bei Obernzell vom Hörensagen. In der einschlägigen Literatur ist 
selten bis nichts über das Werk, geschweige denn über das Leben des einstmals bekann-
ten und geschätzten Hofmalers Kaiser Wilhelms II. zu lesen, der engste Verbindungen 
zum Hause Wittelsbach besaß und zu seiner Zeit in München als renommierter Porträt-
maler anerkannt war. Sowohl das Allgemeine Lexikon der bildenden Künstler von der 
Antike bis zur Gegenwart als auch die Überblicksliteratur zur Münchner Kunstgeschichte 
des 19. Jahrhunderts wie Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst oder die Standart-
werke von Heidi Ebertshäuser und Horst Ludwig gehen über die standardisierten Text-
bausteine und die Erwähnung Wimmers als Porträtist und Genremaler nicht hinaus. Be-
merkenswert ist ebenfalls, dass Rudolf Wimmer auch in den zahlreichen Veröffentli-
chungen der letzten Jahre zur bildenden Kunst unter Kaiser Wilhelm II. negiert wird und 
dies, obwohl er vor allem in den ersten Jahren der Regentschaft das offizielle Bild des 
Kaisers wie kein anderer Maler prägte.   
                                                 
1 Muther, Richard: Geschichte der deutschen Malerei im 19. Jahrhundert, München 1893, S. 437. 
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Wie Erich Muther 1893 bemerkt, wurde stets die Erinnerung an jene Maler „eingesargt“, 
die nicht mehr ins Bild, das sich nachfolgende Generationen von der Epoche erwarteten, 
passten. Oder aber mit den Worten von Sibylle Einholz zu sprechen: "Auch Kunstge-
schichte wird von Siegern geschrieben."2 
Zu viele strahlende Malerhelden und -fürsten schien die Gründerzeit hervorgebracht zu 
haben, als dass die Kunstgeschichte bisher in Erwägung gezogen hätte, in den Viten der-
jeniger zu forschen, welche die Basis Münchens als Kunststadt bildeten, aber aus man-
nigfachen Gründen ihrem zu Lebzeiten erstklassigem Ruf in der Kunstgeschichte der 
Jetzt-Zeit nicht ansatzweise gerecht werden. Gerade für die zweite Hälfte des 19. Jahr-
hunderts scheint es, als habe sich nur die Erinnerung an jene Künstler erhalten, die das 
Wagnersche Modell des Gesamtkunstwerks gleichsam von der Bühne auf ihr gesamtes 
Leben übertrugen.   
Der Fall – und das im doppelten Sinne – Rudolf Wimmer zeigt dies deutlich. Als offiziel-
ler Maler des Kaisers, der bayerischen Regenten und der Münchner gehobenen Gesell-
schaft sind heute zumeist nicht mehr als die Eckdaten seines Lebens bekannt.  
Die vorliegende Arbeit soll diesen Status verändern. Sie will auf wissenschaftlicher Basis 
den Namen Rudolf Wimmer mit Leben erfüllen und das Werk des Malers zugänglich 
machen, ohne dabei ins Pathos eines folkloristischen Heimatbuches abzudriften. Das Le-
ben, die Lebensumstände, die Person Rudolf Wimmer im privaten und beruflichen Um-
feld und vor allem das künstlerische Schaffen des Malers sind Bestandteil dieser Arbeit. 
Erstmals wurden in umfangreichen Maße Nachlässe aus Wimmers Umfeld ausgewertet. 
Außerdem bestand Zugriff auf mehrere private Sammlungen, die es nun erstmals ermög-
lichen der Porträt- und Genrekunst Wimmers Aspekte seiner Tätigkeit als Landschafter 
und Maler religiöser Motive hinzuzufügen.       
Diese Dissertation soll den Forschungsgegenstand Rudolf Wimmer auf einen Stand brin-
gen, der es zukünftigen wissenschaftlichen Untersuchungen ermöglicht, den Maler und 
sein Werk vollwertig in den Mikrokosmos der Münchner Malerei des 19. Jahrhunderts 
mit einzubeziehen. 
                                                 
2 Einholz, Sibylle: Reinhold Begas und sein Kreis. Schüler und Weggefährten, in: Esther Sophia Sünderhauf 
(Hrsg.): Begas. Monumente für das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todestag von Reinhold Begas 
(1831-1911), Berlin 2010, S. 170. 
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Das Künstlerumfeld in München 1850 - 1915 
 
 
 
„Das Wort Berlin wirkt auf die Nerven wie ein Trompetenstoss, Dresden erweckt 
Märchenträume, aber wenn der Name der bayerischen Hauptstadt genannt wird, 
leuchten die Augen auf."1 "Hier herrscht die Künstlerschaft fast wie ein Staat im Staa-
te.“2   
 
 
 
 
Hauptstadt der Kunst – Deutsches Rom – Isar-Athen3 
 
Die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts erlebte München als die unangefochtene Haupt- 
stadt des deutschen Kunstbetriebs. Vor allem durch das Protektorat der bayerischen Krone 
entwickelte sich in der Königsstadt eine künstlerische Blüte ersten Ranges. 
Bereits Ludwig I., König in Bayern (1825-1848, gest. 1868), hatte während seiner Regent-
schaft München neuen künstlerischen Glanz eingehaucht. Mit der Förderung der 1808 ge-
gründeten Akademie der bildenden Künste, den zahlreichen öffentlichen Aufträgen zur 
Demonstration der wittelsbachischen Hausmacht und den weitreichenden Expansionsplä-
nen für seine Residenzstadt legte der Philhellene den Grundstein für die goldene Zeit Mün-
chens als deutsche Kunsthauptstadt der Gründerzeit. 
Architekten wie, Leo von Klenze, August von Voit, Karl von Fischer, Friedrich Gärtner, 
die Brüder Thiersch und andere gaben München mit ihren Schöpfungen ein neues, moder-
nes Antlitz. Dazu steigerten die großen Museen mit ihren wertvollen, seit der Regentschaft 
                                                 
1 Lichtwark, Alfred: Deutsche Königsstädte. Berlin-Potsdam-Dresden-München-Stuttgart, 2. Auflage, Berlin 
1912, S. 109. 
2 Mylarch, Elisabeth: Akademiekritik und moderne Kunstbewegung in Deutschland um 1900. Zum Ver-
ständnis der ideengeschichtlichen, kulturideologischen und kunstmarktpolitischen Implikationen des Kunst-
urteils über moderne Malerei in den Kunst- und Kulturzeitschriften Gesellschaft, Kunstwart und Freie Bühne, 
Frankfurt am Main 1994, S. 200. 
3 Die Bezeichnung "Deutsches Rom" trug München seit dem 16. Jahrhundert. Allgemeine Verbreitung fand 
der Beiname durch einen Kirchenführer für die sakralbauten Münchens des Jesuitenpaters Anton Crammer 
ab 1776. "Isar-Athen" wurde für München ab dem 19. Jahrhundert als Titel gebräuchlich.  Zum genauen 
bedeutungsgeschichtlichen Kontext beider Beinamen und dessen Entwicklung vgl. Lehmbruch, Hans: "Isar-
Athen" – Zur Geschichte und Bedeutung eines Epitheton ornans, S. 23-36, in: Christian Fuhrmeister/Birgit 
Joos (Hrsg.), Isar/Athen. Griechische Künstler in München – Deutsche Künstler in Griechenland, München 
2008. 
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Ludwigs frei zugänglichen Sammlungen4, der gute Ruf der Akademie und die reizvolle 
Landschaft des Münchner Umlandes die Attraktivität für auswärtige Kunstschaffende. 
Ohne Zweifel war München in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die international 
meistbeachtete Kunstmetropole Deutschlands. Der Münchner Kunstmarkt mit seinen re-
gelmäßigen internationalen Kunstausstellungen entwickelte sich kurzzeitig sogar zum um-
satzstärksten Europas. Bei der Internationalen Münchner Kunstausstellung im Jahr 1888 
wurde beispielsweise ein Rekorderlös von 1,05 Millionen Mark erzielt.5 Von Juni bis Ok-
tober hatten knapp 320.000 Interessierte die Ausstellung besucht.6 Dabei profitierten nicht 
nur die ausstellende Künstlerschaft, sondern auch das Hotel- und Gaststättengewerbe von 
den überwiegend nicht aus München selbst stammenden Kunstinteressierten.7 
„Die Anstrengungen in München einen internationalen Kunstmarkt aufzubauen, wurden 
nicht nur durch kommunale und staatliche Stellen tatkräftig unterstützt. Der lokalen und 
überregionalen Presse kommt das Verdienst einer umfassenden Information zu. Ausführli-
che Meldungen über den Stand der Vorbereitungsarbeiten, Publikationen aller wichtigen 
Ereignisse und eine eingehende Berichterstattung über Ausstellungen mit Besprechungen 
zahlreicher Exponate weckten das Interesse des breiten Publikums.“8 Mit fortschreitender 
Dauer des 19. Jahrhunderts nahm die Unterstützung der Presse derart bedingungslose Züge 
an, dass sich der Berliner Walter Rietzler, ohnehin einer der schärfsten Kritiker des 
Münchner Kunstbetriebs, 1902 zu folgendem hämischen Kommentar veranlasst sah:  
 
„Der Lokalpatriotismus der Münchener Presse ist zur Genüge bekannt;[…] Was die Mün-
chener Presse über die Münchener Kunst zu sagen hat, das lässt sich im Grunde in ein 
paar Sätzen zusammenfassen, mit denen ein Kritiker der „Neuesten Nachrichten“ vor kur-
zem einen Aufsatz über den Glaspalast geschlossen hat und die ungefähr so gelautet ha-
ben: Eigentlich sind alle ausgestellten Bilder gleich vorzüglich, und wir hätten deshalb 
alle nennen sollen – aber das wäre zu langweilig für den Leser; deshalb haben wir nur 
eine Auswahl gegeben.[…] 
Es muß wirklich einmal gesagt werden, dass ganz im allgemeinen, nicht nur in der Bespre-
chung der Münchener Ausstellungen, der Standpunkt der Münchener Kunstkritik ein be-
                                                 
4 Vgl. Lieb, Norbert: München. Die Geschichte seiner Kunst, 4. völlig überarbeitete und erweiterte Auflage, 
München 1988, S. 407. Ab 1865 war schließlich die Sammlung des Grafen Schack für die interessierte Öf-
fentlichkeit zugänglich. Vgl. Lenz, Christian: Schacks Sammlung zeitgenössischer Kunst, in: Christian Lenz 
(Hrsg.), Adolf Friedrich Graf von Schack. Kunstsammler, Literat und Reisender, München 1994, S. 18. 
5 Vgl. Grösslein, Andrea: Die internationalen Kunstausstellungen der Münchner Künstlergenossenschaft im 
Glaspalast in München von 1869 bis 1888, München 1987, S. 186. 
6 Vgl. Grösslein (wie Anm. 5), S. 157. 
7 Vgl. Grösslein (wie Anm. 5), S. 156. 
8 Vgl. Grösslein (wie Anm. 5), S. 186. 
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trübend tiefer ist. Wenn auch die Münchener Ausstellungen wenig Gelegenheit zur Ent-
wicklung großer Gesichtspunkte bieten, so enthält der jetzt vorzüglich geleitete Münchener 
Kunsthandel fast stets Kunstwerke, über die sich etwas sagen ließe[…].“9 
 
Zu Beginn dieses Münchner Jahrhunderts hatte der aufklärerische Geist dafür gesorgt, die  
kurfürstlichen, und bald königlichen, Kunstgalerien zum Zwecke der Volksbildung für je-
dermann zugänglich zu machen. 
Die der wittelsbachischen Sammelleidenschaft zu verdankenden Museen der Stadt bargen 
Kunstwerke erster Güte und boten ein Eldorado für Kunstbegeisterte, Akademiestudenten 
und Kopisten. Durch den Bau der Alten Pinakothek 1836 und ihrer jüngeren Schwester 
1853 wurden Werke von Rubens, van Dyck oder da Vinci, aber auch Gemälde zeitgenössi-
scher Vertreter wie des Landschaftsmalers Carl Rottman für die Öffentlichkeit zugänglich 
gemacht und förderten ein Klima der allgemeinen Kunstbegeisterung. 
1854 wurde der Münchner Glaspalast – ein dem Londoner Crystal Palace  nachempfunde-
ner Ausstellungsbau – feierlich eröffnet. Die zunächst als temporärer Bau für die Dauer der 
Ersten Allgemeinen Deutschen Industrieausstellung an der Stelle des alten botanischen 
Gartens errichtete Halle war in ihrer größten Ausdehnungsachse beeindruckende 234 Me-
ter lang, 67 Meter breit und hatte eine Höhe von knapp 25 Metern.10 Nach Beendigung der 
Veranstaltungen 1854 blieb der Glaspalast entgegen vorangegangener Planungen weiter 
bestehen. In der Folgezeit war die funktionale Glas-Eisen-Konstruktion des Architekten 
August von Voit (1801-1870) Austragungsort der in regelmäßigen Abständen stattfinden-
den Ausstellungen verschiedener Münchner Künstlervereinigungen.11 
Die Älteste unter ihnen, der bereits 1823 gegründete Münchner Kunstverein, hatte es sich 
zur Aufgabe gemacht, den nach der Säkularisation  neuen Kundenkreis der oberen und 
mittleren Bürgerschicht zu erschließen. In seiner ersten Satzung von 1824 wird daher auch 
die „freiwillige Verbindung von gebildeten Männern zur Aufnahme und Beförderung der 
verschiedenen Zweige der bildenden Künste in der Hauptstadt [München]“12 als grundle-
gender Zweck des Vereins genannt. Neben wöchentlichen Ausstellungen in vereinseigenen 
Räumen bot der Kunstverein seinen Mitgliedern die Veranstaltung von Kunstverlosungen 
und so genannte Jahresgaben in Form von graphischen Blättern.13  Ende der sechziger Jah-
                                                 
9 Rietzler, Walter: Berlin und München, in: Caroline H. Ebertshäuser (Hrsg.), Kunsturteile des 19. Jahrhun-
derts. Zeugnisse – Manifest – Kritiken zur Münchner Malerei, München 2000, S. 179. 
10 Vgl. Roth, Eugen: Der Glaspalast in München, München 1971, S. 19. 
11 In folge eines Kurzschlusses brannte das Gebäude 1931 vollständig aus und wurde abgerissen. 
12 Entwurf der Satzung des Kunstvereins in München 1824, in: Langenstein, York: Der Münchner Kunstver-
ein im 19. Jahrhundert, München 1983, S. 302. 
13 Vgl. Grösslein (wie Anm. 5), S. 15f. 
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re zählte der Kunstverein knapp 4000 Mitglieder, zu denen neben Künstlern nicht nur die 
gesellschaftliche Mittelschicht, sondern auch Minister, Professoren und Angehörige der 
Königsfamilie gehörten.14  
Ab 1868 wurde ihm die Genossenschaft der bildenden Künstler Münchens – auch Münch-
ner Künstlergenossenschaft (MKG) genannt – zur Seite gestellt.15 Die Künstlervereinigung 
galt als der umfassende Lokalverband der Münchner Künstler und vertrat ähnlich einer 
Gewerkschaft die Emanzipation des Künstlerstandes und die wirtschaftlichen Interessen 
ihrer Mitglieder.16 Auch war diese Organisation bestrebt, „unter den deutschen Künstlern 
das Bewusstsein der nationalen Zusammengehörigkeit zu erwecken.“17 
Im Unterschied zum Kunstverein, dessen Mitgliederschar stets gemischt aus Künstlern und 
Gesellschaft bestand, war die Mitgliedschaft in der Künstlergenossenschaft – mit Ausnah-
me der Ehrenmitglieder – allein den Münchner Künstlern vorbehalten. Größtes Verdienst 
der Genossenschaft waren die von ihr organisierten internationalen Kunstausstellungen im 
Glaspalast, mit deren Erfolgen sie die Bekanntheit Münchens als Kunststadt über die Gren-
zen Bayerns und des Deutschen Reiches hinaus steigerte.  
 
Diese rasante Entwicklung des Ausstellungs- und Verkaufswesens ist es aber, die München 
in vielen Publikationen zur Münchner Kunst des 19. Jahrhunderts als Hemmschuh für eine 
gesunde Weiterentwicklung der Kunst ausgelegt wird.18  
In der Tat führten die großen Massenausstellungen mit mehreren tausend Bildern zu einer 
Forcierung mittelmäßiger Qualität. Gegen diese Tendenz vermochten nur einige wenige 
anzukämpfen. Ein Übriges tat die durch die Vorgänge in ihrer Stadt kunstbegeisterte, aber 
nicht immer auch kunstverständige Münchner Gesellschaft, sowie die Herausbildung regel-
rechter Künstlerfürsten (s. Kapitel Lebensart u. Lebenskünstler), denen es gelang, die öf-
fentliche Meinung und deren Geschmacks- und Beurteilungsvermögen in ihrem Sinne zu 
beeinflussen. Als Rom des Nordens bezeichnet scheint München symptomatisch von dem 
                                                 
14 Vgl. Mylarch (wie Anm. 2), S. 202. 
15 Die Künstlergenossenschaft bestand im eigentlichen Sinne bereits seit 1858, dem Jahr ihrer Konstituie-
rung. Sie wurde aber erst zehn Jahre später in den Stand einer Juristischen Person erhoben.   
16 Vgl. Ludwig, Horst: Kunst, Geld und Politik um 1900 in München. Formen und Ziele der Kunstfinanzie-
rung und Kunstpolitik während der Prinzregentenära (1886-1912), Berlin 1986, S. 83. 
17 Roth (wie Anm. 10), S. 38. 
18 Vgl. u.a. Ilg, Albert: Kunststadt und Künstlerstadt (1882), in: Caroline H. Ebertshäuser (Hrsg.), Kunsturtei-
le des 19. Jahrhunderts. Zeugnisse – Manifest – Kritiken zur Münchner Malerei, München 2000, S.148 oder 
Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19.Jahrhundert. Münchner Schule. Gesamtdarstellung und Künstlerlexi-
kon, München 1979, S. 150f.  
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Zeitpunkt an an Bedeutung verloren zu haben, als sich die großen Kunstströmungen wieder  
mehr und mehr an den Entwicklungen in Paris orientierten.19 
Das zeitliche Zusammentreffen dieser Umwälzung muss jedoch eher als zufälliges Ereignis 
– im besten Fall als Teilursache – gesehen werden. Der schwindende Glanz Münchens als 
Kunstmetropole hängt hauptsächlich mit der staatlich protektionierten konservativen 
Kunstpolitik zusammen, die von großen Teilen der Münchner Künstlerschaft mitgetragen 
wurde. Dennoch war Kunst und Kunstschaffen wohl in wenigen anderen Städten so rege 
und kontrovers diskutiert und gelebt worden wie in München und es entwickelten sich 
auch nach der Jahrhundertwende neue Strömungen und Künstler, die außerhalb Bayerns 
Beachtung fanden.20 
Von einem Niedergang Münchens als Kunststadt, wie ihn die Berliner Konkurrenz pro-
klamiert hatte, kann also nur bedingt die Rede sein. In diesem Zusammenhang wäre eher 
der neudeutsche Begriff des Gesundschrumpfens angebracht. 
Wenn auch leicht satirisch eingefärbt, so bleibt den Worten Thomas Manns über München 
um 1900 nichts mehr hinzuzufügen:  
„Die Kunst blüht, die Kunst ist an der Herrschaft, die Kunst streckt ihr rosenumwundenes 
Scepter über die Stadt hin und lächelt. Eine allseitige, respektvolle Anteilnahme an ihrem 
Gedeihen, eine allseitige, fleißige und hingebungsvolle Übung und Propaganda in ihrem 
Dienste, ein treuherziger Kultus der Linie, des Schmuckes, der Form, der Sinne, der 
Schönheit obwaltet...  München leuchtete.“21 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
19 Die gesteigerte Orientierung an der modernen französischen Malerei kann mit der Internationalen Münch-
ner Kunstausstellung des Jahres 1869 zeitlich verortet werden. Erstmals waren bedeutende Werke des franzö-
sischen Naturalismus in München ausgestellt und Gustav Courbet selbst war zur Ausstellung aus Paris ange-
reist. Vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 18), S. 141. Für Hermann Uhde-Bernays ist das entscheidende Datum für 
die Wende in der Münchner Kunst zehn Jahre später mit der Internationalen Kunstausstellung 1879 und der 
damit verbundenen Präsenz der Impressionisten in München. Vgl. Uhde-Bernays; Hermann: Die Münchner 
Malerei im neunzehnten Jahrhundert. II. Teil 1850-1900, München 1926, S.163ff.  
20 Dazu zählen beispielsweise Künstlergruppen wie der Blaue Reiter oder Die Scholle oder aber auch der 
Jugendstil, welcher maßgebliche Wurzeln in München hat.  
21 Mann, Thomas: Gladius Dei, in: Thomas Mann: Sämtliche Erzählungen Band 1, 6. Auflage, Frankfurt 
1997, S. 195. 
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Ausbildungswege zur Malerei 
 
Zwischen  1850 und  1880  gestaltete  sich  das  Ansinnen,  Maler  zu  werden  und auf  
seinem Ausbildungsweg nicht die Akademie besucht zu haben, in München zunehmend 
schwierig. Zwar gab es beispielsweise mit Carl Spitzweg (1808-1885) exemplarische Au-
todidakten, wollte man allerdings als unbekannter Jungmaler sein Auskommen verdienen, 
war der Zusatz „akademischer“ fast unvermeidlich. Die Münchner Akademie der bilden-
den Künste war 1808 unter der Regentschaft Max I. Joseph (1799-1825) mit einer vom 
Philosophen Friedrich Wilhelm Schelling (1775-1854) formulierten Verfassung  konstitu-
iert worden und war Nachfolger einer bereits bestehenden Zeichenschule. Zum ersten   
Akademiedirektor ernannte der König den zuvor in Düsseldorf lehrenden Maler Peter von 
Langer (1756-1824).22 
Öffentliche Aufträge, die um 1850 immer noch das Gros der lukrativen „Arbeiten“ dar-
stellten,  wurden nahezu ausnahmslos an Mitglieder der Akademie vergeben.23 Mit diesem 
Wissen im Hinterkopf betraten um 1850 jährlich rund 90 Neustudenten den Pfad der aka-
demischen Laufbahn.24 Dieser führte sie seit 1841 in einem dreistufigen Kanon an die 
Kunst des akademischen Malens heran. Einer soliden Grundausbildung in der so genannten 
Antikenklasse folgte eine Malvorklasse, nach deren erfolgreichen Besuch man schließlich 
zum Besuch einer der Meisterklassen zugelassen wurde.25 Wichtig für den künftigen Er-
folg war dabei die Wahl des richtigen Lehrmeisters, wie ein Zitat des Malers Hans Thoma 
(1839-1924) verdeutlicht: „Einer der guten Freunde sprach mir eifrig zu, ich müsse in die 
Pilotyschule eintreten, wenn ich in München vorwärts kommen wollte.“26 
Den Olymp der Malerei erklomm nach Auffassung der Akademie, wer sich erfolgreich als 
Meister der Historienmalerei beweisen konnte. Noch immer unter dem Eindruck der belgi-
schen Historienbilder27 wurde vor allem unter dem Direktorat Carl Theodor von Pilotys 
(1874-1886) die „lebendige Veranschaulichung, schöpferische Nachdichtung der Ge-
                                                 
22 Vgl. Hardtwig, Barbara: König Max Joseph als Kunstsammler und Mäzen, in: Hubert Glaser (Hrsg.): Kro-
ne und Verfassung. König Max I. Joseph und der neue Staat, München 1980, S. 425. 
23 Vgl. Mylarch (wie Anm. 2), S. 195. 
24 Vgl. Matrikelbücher der Kunstakademie München, http://matrikel.adbbk.de, zuletzt eingesehen am 
20.05.2010. 
25 Vgl. Röhrl, Boris: Wilhelm Leibl, Hildesheim 1994, S. 22f. 
26 Wolf, Georg Jacob (Hrsg.): Ein Jahrhundert München 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente, 
München 1922, S. 330. 
27 Im Herbst 1843 wurden auch in München im Rahmen einer Wanderausstellung die großformatigen Histo-
rienbilder Kompromiss des niederländischen Adels von Edouard de Biefve und Die Abdankung Karls V.  von 
Louis Gallait gezeigt, die sich als wegweisend für die Münchner Historienmalerei erweisen sollten. Vgl.  
Wesenberg, Angelika: Geschichte als Vorbild – Belgien, in: Bernhard Maaz (Hrsg.): Blicke auf Europa. Eu-
ropa und die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, Ostfildern 2007, S. 255.  
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schichte“28 zum obersten Ziel erhoben. Die Dauer des Meisterklassenbesuchs wurde zeit-
lich nicht beschränkt. Die Studenten durften lediglich eine Gesamtstudiendauer von insge-
samt sechs akademischen Jahren nicht überschreiten. Bereits während des Akademieauf-
enthalts wurden für vielversprechende Talente Stipendien vergeben, welche Finanzie-
rungshilfen für Reisen nach Italien oder an andere Akademien im europäischen Ausland 
darstellten. Viele Absolventen nutzten aber auch die Gelegenheit, mit Reisen zu bedeuten-
den Kunstdenkmälern ihren künstlerischen Horizont nach Studienende zu erweitern – ei-
gene Ersparnisse oder mit Kopieraufträgen einhergehendes Mäzenatentum vorausgesetzt.29 
Die Popularität der Akademie zeigen die ansteigenden Schülerzahlen, die sich zwischen 
1872 und 1884 von 240 auf 552 mehr als verdoppelten.30 
Neben der Akademie war in München seit 1868 eine Kunstgewerbeschule ansässig. Diese 
zeichnete sich neben der kunsthandwerklichen Ausbildung ihrer Studenten vor allem da-
durch aus, dass sie auch Frauen auf die staatliche Zeichenlehramtsprüfung vorbereitete.31 
Für die Ausbildung der übrigen Kunst- und Zeichenlehrer der weiterführenden Schulen im 
Königreich existierte ein Ausbildungszweig am Polytechnikum, der 1822 gegründeten 
Baugewerbeschule und heutigen Hochschule, bei dem allerdings die Vorbereitung auf eine 
spätere Lehrtätigkeit dominant im Vordergrund stand. Unterrichtsmöglichkeiten bei unab-
hängigen Malschulen, die meist aus losen Zusammenschlüssen für die an der Akademie 
nicht gelehrten Fächer bestanden,32 rundeten das Angebot in der bayerischen Landeshaupt-
stadt ab. Dass das Ausbildungsklima in München auch am Ende des Jahrhunderts seinen 
guten Ruf nicht verloren hatte, verrät die Einschätzung Pablo Picassos (1881-1973), der als 
junger Kunststudent 1897 an einen Freund schrieb: 
„Hätte ich einen Sohn, der Maler werden will, so würde ich ihn nicht in Spanien leben las-
sen oder […] ihn nach Paris schicken, sondern nach München.“33 
                                                 
28 Büttner, Frank: Gemalte Geschichte. Carl Theodor von Piloty und die europäische Historienmalerei des 19. 
Jahrhunderts, in: Reinhold Baumstark/Frank Büttner (Hrsg.): Großer Auftritt. Piloty und die Historienmale-
rei, München 2003, S. 56.  
29 Vergleiche hierzu die Kopieraufträge des jungen Franz von Lenbach für die private Galerie des Grafen von 
Schack. Rott, Herbert: Alte Meister. Lenbachs Kopien für Adolph Friedrich von Schack, in: Reinhold Baum-
stark, Lenbach. Sonnenbilder und Porträts, München 2004, S. 55-59. 
30 Jooss, Birgit: "Gegen die sogenannten Farbenkleckser". Die Behauptung der Münchner Kunstkademie als 
eine Institution der Tradition, in: Nikolaus Gerhart/ Walter Grasskamp/ Florian Matzner (Hrsg.): "…kein 
bestimmter Lehrplan, kein gleichförmiger Mechanismus". 200 Jahre Akademie der Bildenden Künste Mün-
chen, München 2008, S. 55. 
31 Vgl. Schmalhofer, Claudia: Die Kgl. Kunstgewerbeschule München (1868-1918). Ihr Einfluss auf die 
Ausbildung der Zeichenlehrerinnen, München 2005. 
32 Zu den Schulen der Münchner Landschafter vgl. Uhde-Bernays, Hermann: Die Münchner Malerei im 
neunzehnten Jahrhundert. II. Teil. 1850-1900, München 1922, hier: Kapitel 1 "Die romantische Land-
schaftsmalerei ", S.15-42. 
33 Kehr, Wolfgang: Die Akademie der Bildenden Künste München – Kreuzpunkt europäischer Kultur, Mün-
chen 1990, S. 7. 
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Akademiekritik und Secession 
 
Wie bereits ausgeführt,  war die königliche  Akademie der bildenden  Künste  lange 
 Zeit die "Dame" auf dem Schachbrett des Münchner Kunstbetriebes. Sie galt als konserva-
tives Bollwerk, als heiliger Gral der Münchner Kunst. Was die Bewertung von Stilrichtun-
gen und der Wertigkeit der einzelnen Malgenres betraf, bestimmte die Leitung der Akade-
mie über Wohl und Wehe.  
Dass eine derartige Monopolstellung – man möge sie aus heutiger Sicht ablehnen oder be-
fürworten – zwangsweise kritische Stimmen in der Kunststadt München hervorrief, war die 
natürliche Folge.  
„An die Stelle erhabener oder doch bedeutsamer Gedanken ist ein hohles Theaterpathos 
getreten, das der ungebildeten Menge imponieren mag, die Gebildeten aber in keiner Wei-
se befriedigen kann.“34 So oder in abgeschwächter Weise ähnlich, machten sich die Luft, 
welche als Kunstkritiker oder Künstler ehrlich um den Rang Münchens als Kunststadt 
bangten oder jene, die durch die Wahl ihres Genres nicht in den Genuss kostenloser Ate-
liers oder anderer Vergünstigungen der Akademieschüler kamen und sich so in ihrer eige-
nen Existenz bedroht sahen. Lange Zeit verteidigte die Akademie nämlich die Vorrangstel-
lung des Historienbildes und grenzte die so genannten „Fächler“, die beim Publikum äu-
ßerst beliebten Genre- und Landschaftsmaler, weitestgehend aus.35 Letzterer Zweig wurde 
erst Anfang der neunziger Jahre als akademisches Lehrfach zugelassen.36   
 
Dass es in München zu keinem offenen Zusammenschluss der Akademiegegner kam, lässt 
sich zunächst mit der Stellung der bayerischen Monarchen erklären, die jeweils als „Arti-
um protector“37 wohlwollend den akademischen Betrieb gewähren ließen. Ein weiterer 
Grund mag wohl aber auch in der Tatsache seine Begründung finden, dass sich unter den 
kritischen Künstlern viele befanden, deren erste malerische Gehversuche ebenfalls an der 
jetzt so verabscheuten alma mater ihren Ursprung hatten.   
 
                                                 
34 Vermutlich Franz Graf von Pocci in: Die Dioskuren, 1874, Bd. 39, S. 314, zitiert nach Büttner (wie Anm. 
28), S. 93. 
35 Noch unter König Max Joseph in Bayern war die Genremalerei der bevorzugte Typus für die privaten kö-
niglichen Sammlungen (Vgl. hierzu: Hardtwig, Barbara: König Max Joseph als Kunstsammler und Mäzen, 
in: Hubert Glaser (Hrsg.): Krone und Verfassung. Max I. Joseph und der neue Staat, München 1980, S. 424.) 
36 Zum Leiter der Klasse wurde Wilhelm Diez berufen. Vgl. Mylarch, Elisabeth: Akademiekritik und moder-
ne Kunstbewegung in Deutschland um 1900. Zum Verständnis der ideengeschichtlichen, kulturideologischen 
und kunstmarktpolitischen Implikationen des Kunsturteils über moderne Malerei in den Kunst- und Kultur-
zeitschriften Gesellschaft, Kunstwart und Freie Bühne. Frankfurt am Main 1994, S. 200. 
37 Ludwig (wie Anm. 16), S. 356. 
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Neben der das Kunstgeschehen dominierenden Akademie, die ursprünglich auch für die 
Organisation des öffentlichen Ausstellungswesens  zuständig war38 und dem 1823 gegrün-
deten Münchner Kunstverein entwickelte sich im Schatten der Internationalen Münchner 
Kunstausstellung 1869 eine dritte Kraft, die in der Gründung der Münchner Secession als 
organisierte Vereinigung in Opposition zur starren Kunstauffassung der Akademie und der 
in den Räumen des Kunstvereins ausgestellten Massenware mündete.    
Die Kritik am Münchner Kunstwesen beschränkte sich in der zweiten Hälfte der Gründer-
zeit nämlich nicht nur auf die Akademie der Bildenden Künste.39 Mit der zunehmenden 
Bedeutung Münchens als Kunstumschlagplatz für öffentliche und private Kundschaften 
stieg die Anzahl der in der Stadt ansässigen Künstler ebenso wie die von ihnen produzier-
ten Werke ins Unermessliche. Die Qualität derselben schlug in den meisten Fällen aller-
dings die entgegengesetzte Richtung ein, was in Summe – zunächst für viele unmerklich –  
zu einem Absinken des Sterns der  Münchner Malerei auf breiter Front führte. Gleichzeitig 
erbrachten die Ausstellungen des Münchner Kunstvereins in den Jahren 1883 und 1888 
ungeahnte Rekorderlöse.  
In dieser Mischung aus Goldgräber- und Endzeitstimmung gründete sich 1892 die Münch-
ner Secession. Eine Künstlervereinigung mit dem obersten Ziel, einen Gegenpol zu den mit 
Bildern minderer Qualität überfüllten Ausstellungen des Kunstvereins zu bilden. „Man soll 
auf unseren Ausstellungen Kunst sehen und jedes Talent, ob älter oder neuerer Richtung 
dessen Werke München zur Ehre gereichen, soll seine Blüte reich entfalten können.“40 So 
lautet einer der Leitsätze aus ihrem Memorandum, das mit der Unterschrift von 96 Künst-
lern – unter ihnen bekannte Namen wie Franz Stuck (1863-1928) oder Fritz von Ude 
(1848-1911) – am 21. Juni 1892 in den Münchener Neuesten Nachrichten publiziert wurde. 
Die Secession wandte sich entschieden gegen den seitens des Kunstvereins betriebenen 
Protektionismus in München ansässiger Künstler und plädierte für „Eliteausstellungen“41, 
hervorgerufen durch eine stärkere Öffnung gegenüber international anerkannten Künstlern 
bei gleichzeitiger Verbannung der Mittelmäßigkeit. 
Die damit aus Sicht der Secessionsmitglieder unvermeidliche Abspaltung vom Kunstverein 
war zumindest vordergründig nicht aufgrund von Stildiskrepanzen, sondern rein aus dem 
unterschiedlichen Qualitätsbewusstsein  der konträren Lager entstanden. Dass die Kritik 
                                                 
38Vgl. Büttner, Frank: Die Akademie und das Renommee Münchens als Kunststadt, in: www. zeitenbli-
cke.de/2006/2, zeitenblicke 5 2006 Nr.2, zuletzt eingesehen am 27.7.2010. 
39 Vgl. Mylarch (wie Anm. 2), S. 195. 
40 Memorandum des Vereins Bildender Künstler Münchens 21. Juni 1892 in: Buhrs, Michael: Secession. Die 
Münchner Secession 1892-1914. (Ausst.Kat.), München 2008, S. 23. 
41 Memorandum des Vereins Bildender Künstler Münchens 21. Juni 1892 in: Buhrs (wie Anm. 40), S. 23. 
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allerdings auch gegen den veralteten Münchner Malstil anging, wird in einer Nachbetrach-
tung der Geschehnisse von 1907 deutlich: 
„Man muss den Sezessionismus nicht vornherein als ein künstlerisches Programm auffas-
sen. Er ist zunächst nichts anderes als eine organisatorische Entwicklung, als eine mehr 
von der ästhetischen Seite ausgehende Auflehnung der gesunden Jugend gegen das abge-
lebte, aber immer noch herrschbegierige Alter.“42 
Ab 1893 stellte die Secession regelmäßig aus und das neue Konzept – wenige, aber quali-
tätvolle Werke zu präsentieren, denen durch die großzügige Ausstellungsfläche des im sel-
ben Jahr bezogenen Ausstellungskomplexes Raum zur Entfaltung gegeben wurde – gab 
einigen Besuchern bereits „das bestimmte Gefühl, am Beginn einer neuen Zeit zu ste-
hen.“43 Aber auch durch das stete Streben nach Qualität und Selektion konnte sie Ver-
säumtes weder rückgängig machen noch München den Glanz vergangener Tage zurückho-
len, und schon bald sah sich die Secession mit ähnlichen Missständen konfrontiert, die sie 
bei ihren Gegnern so erbittert bekämpft hatte.44 
                                                
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
42 Bruno Piglheim zitiert nach Buhrs (wie Anm. 40), S. 27. 
43 Buhrs (wie Anm. 40), S. 26. 
44 Ruhmer, Eberhard: Kunst im Zeichen der Secession, in: Erberhard Ruhmer (Hrsg.): Die Münchner Schule 
1850-1914 (Ausst.Kat), München 1997, S. 91. 
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Einflüsse von außerhalb 
 
„Wir haben die herrlichsten Gegenden und so ganz romantische Landschaften in Bayern, 
daß ich versichert bin, die größten Künstler, wenn sie dieselben jemals gesehen hätten, 
würden sich freuen ihr Talent hier zu üben und ihre Werke, worin sie das Schönste der 
Natur sammeln, zu bereichern. Auch zweifle ich nicht, dass dies noch geschehen und daß 
ein Ausländer kommen wird, seinen Namen durch das, woraus wir uns so wenig zu machen 
scheinen, zu verherrlichen.“ 45 
 
Geschrieben wurden diese Zeilen von Lorenz von Westenrieder46 (1748 – 1829) in seiner 
Bestandsaufnahme Über den Zustand der Künste in Bayern im Jahr 1782. Westenrieders 
Streitschrift kritisierte vor allem die "Rückständigkeit Münchens, die Verhaftung im mit-
telalterlichen Zunftwesen und die sozialen Beengungen und religiösen Zwänge."47 
In Bezug auf die Kunst wird bereits hier die Abhängigkeit von neuem, jedoch auswärtigem 
Ideenreichtum deutlich , den der Autor nicht innerhalb Bayerns und damit vor allem Mün-
chens zu finden glaubte. 
Der Münchner Kunstbetrieb des 19. Jahrhunderts war in der Tat stets beeinflusst von 
Kunstströmungen und -Schulen des In- und Auslandes. Selbst den eigentlichen Ursprung 
der regen Kunstentwicklung hat München einer Tatsache zu verdanken, die Gelegenheit 
bot, auswärtige Künstler ersten Ranges nach München zu holen.  
Mit dem Aussterben der altbayerischen Linie der Wittelsbacher ging die bayerische Kur-
fürstenwürde auf den in Mannheim residierenden Karl Theodor (1777-1799) aus der pfäl-
zischen Linie über. In dessen Gefolge siedelten Künstler wie Franz (1749-1822) und Fer-
dinand Kobell (1740-1799) oder die Familie Quaglio nach München über und setzten in 
ihrer neuen Heimat die Maßstäbe qualitätvoller Malerei. Die unter König Max I. Joseph 
(1799-1825) gegründete Akademie der schönen Künste brachte ab 1807 weitere auswärtige 
Lehrer, unter anderem aus der Düsseldorfer Akademie und der Gruppe der Deutsch-
Römer, an die Isar. Jahrzehntelang orientierte man sich unter der Herrschaft Ludwig I. 
(1825-1848) zunächst am historischen Verchmächtnis Griechenlands später dann an jenem 
Italiens, um sich Vorbilder für das eigene Kunstschaffen zu suchen.  
                                                 
45 Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Schule. Gesamtdarstellung und Künstlerle-
xikon, München 1979, S. 11. 
46 Lorenz von Westenrieder war ein in München ansässiger katholischer Aufklärer, Publizist und Historiker 
des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Vgl. Wünneberg, Rolf: Lorenz von Westenrieder. Sein Leben, sein Werk, 
seine Zeit, Tutzing 1982. 
47 Hepp, Frieder/ Heilmann, Christoph/ Denk, Claudia (Hrsg.): Natur als Kunst. Landschaftsmalerei von 
Courbet bis Feuerbach aus einer Heidelberger Privatsammlung,  Heidelberg 2007, S. 10. 
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Spätestens seit der Ausstellung der beiden belgischen Historienbilder Abdankung Karls V. 
von Louis Gallait  und Kompromiß des niederländischen Adels zur Abwehr der Inquisition 
von Edouard de Bièfves in München im Herbst 1843 rückte auch die flämisch-
niederländische Tradition wieder in den Vordergrund, verhalf gleichzeitig der Historien-
malerei zu ihrer Blüte und entfachte unter den Münchner Künstlern den immer währenden 
Kunsttheoriedisput zwischen Colore und Disegno – zwischen Farbe und Linie.48 
Mit der Internationalen Kunstausstellung von 1869 wurde die „Machtverschiebung“ hin 
zur französischen Kunst sichtbar und man geriet auch an der Isar ins Fahrwasser der fran-
zösischen Moderne. Zum ersten Mal hing mit 350 Werken49 eine repräsentative Schau  im 
Glaspalast. Bilder von Courbet, Manet, Millet und anderer fortschrittlicher  Franzosen wa-
ren in der Ausstellung zu sehen und nahmen auf die weitere Entwicklung der Münchner 
Malerei maßgeblichen Einfluss. Als bekanntestes Beispiel soll an dieser Stelle nur Wil-
helm Leibl genannt werden.  
Der Deutsch-Französische Krieg  1870/71 konnte die Künstlerfreundschaften zwischen 
Malern beider Nationen nur kurz unterbinden. Münchner Kunstfunktionäre versuchten aber 
in der Folge den Kunstmarkt der bayerischen Landeshauptstadt vor allem im Hinblick auf 
die lukrativen Verkaufsausstellungen abzuschirmen. Dies mag in Bezug auf den Ge-
schmack des Massenpublikums als gelungen gelten, nicht aber für die Münchner Avant-
garde, die sich ab 1892 in der Secession sammelte und weiterhin Anleihen vornehmlich 
aus der französischen Malerei nahm. 
Über das gesamte 19. Jahrhundert blieb die Stärke der Münchner Kunst ihre eklektizisti-
sche Haltung, mit der sie aus einzelnen Aspekten verschiedener Stile mehr als die Summe 
ihrer Teile schuf.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
48 Vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 45), S. 106. 
49 Vgl. Grösslein (wie Anm. 5), S. 49. 
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Lebensart und Lebenskünstler 
 
In zwei Lager gespalten war die Familie der bildenden Künstler in der zweiten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts wie selten zuvor. Sowohl in stilistischer als auch in materieller Hin-
sicht zog sich ein breiter Graben durch die Münchner Künstlerschaft. Ein anonymer Zeit-
zeuge schildert 1879 die Geschehnisse der Gründerzeit wie folgt:  
 
Fröhlicher Jugendmut schwellte die Künstlerbrust und trieb jeden zu frischem Schaffen. 
Selbst das unheimliche Wetterleuchten im Jahre 187050 hatte keinen Einfluß auf die rapide 
Entwickelung dieses neu erwachten Kunstlebens, und als der mächtige Siegesjubel durch 
die deutschen Lande scholl […], da kamen goldene Tage für die Künstler. 
Aber nicht für die Kunst. […] Der schnöde Gelderwerb wurde die Triebfeder handwerks-
mäßiger Kunstthätigkeit, zog eine Unzahl von Kunstjüngern aus allen Gesellschaftsschich-
ten und Ländern nach München.[…] 
Diese Schwindelprodukte mit ihrer auffallenden, bestechenden Äußerlichkeit entsprachen 
dem materialistischen Geschmack der modernen Gesellschaft. Bald war Nachfrage nach 
solcher Ware – und wo Nachfrage ist, da gibt’s auch was zu verdienen.51  
 
Das Streben nach Verdienst und Ruhm kollidierte in der Gründerzeit mit einer Strömung, 
der es nicht in erster Linie um materiellen Wohlstand, sondern um Qualität und fortschritt-
liche Aspekte in ihrer Malerei und Arbeitsweise ging. Beide Lager traten in künstlerischen 
Wettstreit, wobei die Bedürfnisse der neuen, in der Gründerzeit erstarkten Käuferschicht 
bald unbewusst einen Sieger erkoren. 
Die neuen Villen verlangten nach schmückendem Beiwerk und ihre Bewohner nach einer 
Ehrwürdigkeit und Erhabenheit, die ihren meist erst kürzlich erreichten Wohlstand als ei-
nen seit Generationen gegebenen Status wirken ließ. Bevorzugt wurde das Einzelporträt im 
altmeisterlichen Stil. Die Initiatoren dieser Ahnengaleriefabriken erlangten bald ebensol-
chen finanziellen Wohlstand wie ihre Auftraggeber.  
An die Spitze derer, die der Forderung der neuen, geradezu über Nacht entstandenen Ober-
schicht aus Fabrikbesitzern, Anteilseignern und Regierungsräten nach repräsentativem 
Glanz nachkamen, trat Franz von Lenbach (1836-1904), der als Porträtmaler die offizielle, 
                                                 
50 Gemeint ist hier der Deutsch-Französische Krieg 1870/71 und die daraus resultierende Proklamation 
Deutschlands zum Kaiserreich. 
51 Ebertshäuser, Caroline H.: Münchner Künstler- und Kunstverhältnisse (1879), in: Caroline H. Erbertshäu-
ser (Hrsg.): Kunsturteile des 19. Jahrhunderts: Zeugnisse – Manifeste. Kritiken zur Münchner Malerei, Mün-
chen 1983, S. 126f. 
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meinungsbildende Münchner Kunstszene beherrschte. Die künstlich erschaffene Schein-
welt der Neureichen führte zu einer immer stärker werdenden Diskrepanz von Kunstwahr-
heit und Lebenswahrheit52, wobei mancher im Begriff war, mit ersterer die zweite voll-
kommen zu ersetzen.   
„Ich gedenke mir einen Palast zu bauen, der das Dagewesene in den Schatten stellen wird; 
die machtvollen Zentren der Kunst sollen dort mit der Gegenwart verbunden sein.“53 
Dieses Zitat Franz von Lenbachs hätte ebenso aus dem Munde eines Herrschers stammen 
können. In der Tat hatten es einige wenige Künstler in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts zu nahezu fürstlichem Ansehen und Reichtum gebracht. Lenbach – beliebt geworden 
hauptsächlich durch seine altmeisterlichen Porträts der politischen und gesellschaftlichen 
Oberschicht – sei hier als der bekannteste und vermögendste unter ihnen genannt. Sie resi-
dierten selbst in herrschaftlichen Villen, waren fester Bestandteil der feinen Salons der Re-
sidenzstadt und nicht selten die kulturpolitischen Meinungsmacher der prosperierenden 
oberen Klasse. 
Künstler wie diese waren allerdings auch in München die Ausnahme denn die Regel. Jene 
unter ihnen, die als Theatermaler oder Hofkünstler in regelmäßigen Abständen von Aufträ-
gen für das Königshaus profitieren konnten, hatten sich meist in die Bürgerschaft Mün-
chens integriert. Sie lebten in gesicherten Verhältnissen und fertigten jene Erzeugnisse, die 
heute gemeinhin als Gebrauchskunst bezeichnet werden. Viele von ihnen waren dabei auf 
den bisweilen zweifelhaften Geschmack und die Kritik der konservativen Münchner Bür-
ger angewiesen, wollten sie sich mit ihren Werken zumindest notdürftig ihre Existenz si-
chern.  
Auf den öffentlichen Kunstmarkt angewiesen zu sein, bedeutete in München gleichzeitig 
für eine Klientel zu arbeiten, die in ihrer Mehrheit das originelle Dilettantenstück dem ge-
nialistischen Meisterwerk eines fortschrittlichen Künstlers vorzog.54 
In vielen Fällen wurde deshalb Fortschrittlichkeit mit Undank bzw. Nichtverkauf entlohnt, 
was sich für meist junge und unbekannte Maler schnell existenzbedrohend auswirken 
konnte.  Zahlreiche Talente standen abseits der Kunstblüte, die mit der Gründerzeit über 
München hereingebrochen war. Gottfried Keller bezeichnete 1855 die Existenznot im 
Grünen Heinrich als wohl "notwendigen Künstlerzustand".55 „Für die Kunsthändler exis-
                                                 
52 Vgl. Ebertshäuser, Caroline H. (Hrsg.): Kunsturteile des 19. Jahrhunderts. Zeugnisse – Manifeste. Kritiken 
zur Münchner Malerei, München 1983, S. 4. 
53 Baumstark, Reinhold (Hrsg.): Lenbach. Sonnenbilder und Porträts, München 2004, S. 6. 
54 Vgl. Feuerbach, Henriette (Hrsg.): Anselm Feuerbach. Ein Vermächtnis, München 1926, S. 274. 
55 Keller, Gottfried: Der Grüne Heinrich, Kehl 1994, S. 538. 
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tierten wir nicht, also existierten wir überhaupt nicht“56, beschrieb Hans Thoma die miss-
liche Lage dieser Gruppierung. 
                                                
In einem Brief an seinen Freund Anton von Wingen vom 14. Oktober 1867 schildert der 
junge Wilhelm Leibl (1844-1900) eindringlich die prekäre Situation der weniger erfolgrei-
chen Maler:  
 
„Ich wollte die Sachen schon längst geschickt haben. […] S. und H. konnten mit dem bes-
ten Willen keinen Pfennig dazu beisteuern. Bedenke nur, dass S. mir selbst noch über 5 
Gulden schuldet. Derselbe ist   überhaupt längere Zeit zu einem wahren Hundeleben ver-
urteilt gewesen. Brot und Wasser war oft sein täglich Brot […]. In Hinblick auf die Leiden 
dieses meines Kollegen muß ich mich freilich noch glücklich schätzen, obgleich auch ich 
wahrlich nicht auf Rosen gebettet bin.“57 
 
Neben dem Ziel, sich in ihrem Metier zu vervollkommnen, Bilder zu verkaufen und ihren 
Lebensunterhalt zu verdienen, waren die Künstler Münchens vor allem eine Bereicherung 
des geselligen Lebens in der Residenzstadt. "Außer Paris, so sehen es damals viele Zeitge-
nossen, gibt es keine Stadt in Europa, die dem Künstler dermaßen gestattet, nach seiner 
Fasson zu leben."58 Viele von ihnen gehörten einer der zahlreichen geselligen Künstlerver-
einigungen an, als deren bekannteste auch heute noch die Allotria59 gilt. Diese nach Ver-
einsstruktur organisierten Verbindungen sorgten vor allem durch ihre rauschenden Künst-
lerfeste für Aufsehen, bei denen neben den Honoratioren der Stadt oft auch Mitglieder der 
königlichen Familie vertreten waren.60  
Vor diesem Hintergrund verwundert es kaum, dass Kunststudenten und Künstler bei der 
gemeinen Bevölkerung oft als ein seltsames Volk von Müßiggängern galten. In der 1882 
erschienenen Autobiografie "Erinnerungen eines alten Malers" von Reinhardt Sebastian 
Zimmermann findet sich folgende Beschreibung über die Gewohnheiten der Akademie-
schüler zur Jahrhundertmitte: 
 
 
56 Thoma, Hans: Im Herbste des Lebens, München 1909, zitiert nach Wolf (wie Anm. 26), S. 330.   
57 Brief Wilhelm Leibl an Anton von Wingen (14.108167) zitiert nach Röhrl 1994 (wie Anm. 25), S. 49.  
58 Leypoldt, Winfried: "Münchens Niedergang als Kunststadt". Kunsthistorische, kunstpolitische und kunst-
soziale Aspekte der Debatte um 1900, München 1987, S. 264. 
59 Die Künstlervereinigung "Alotria" wurde 1873 in München zunächst als Protestvereinigung gegründet 
entwickelte sich aber schnell zum kulturellen Zentrum der Münchner Künstlerfeste. Jahrelanger Vorstand 
war Franz von Lenbach. Vgl. Grassinger, Peter: Münchner Feste und die Allotria. Ein Jahrhundert Kulturge-
schichte nacherzählt und festgehalten von Peter Grassinger, Dachau 1990. 
60 Vgl. Grassinger, Peter: Eine Idee wird Wirklichkeit, in: Brigitta Rambeck/  Peter Grassinger (Hrsg.): 100 
Jahre Münchner Künstlerhaus. 1900-2000, München 2000, S. 13.  
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„Man macht sich kaum einen Begriff, was für junges Volk sich damals auf der Akademie 
herumtrieb, nicht etwa aus Eifer etwas zu lernen, sondern hauptsächlich um sich zu amü-
sieren. Die Akademie war ein Rendevous für eine große Menge jugendlicher Müßiggänger, 
welche nur bei schlechtem Wetter oder aber an bösen Wintertagen hier, bei gutem Wetter 
aber viel eher an der Isar aufwärts, in der Menterschwaige, in Hesselohe und Pullach, zu 
treffen waren. “61 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
61 Zitiert nach: Zimmermann, Reinhardt Sebastian: Auf der Münchener Akademie der Künste, in: Georg 
Jacob Wolf (Hrsg.), Ein Jahrhundert München. 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente, Mün-
chen 1935, S. 225. 
 25
Das Künstlerumfeld in München 1850-1915                                                                                                                                                                                                 
 
Neue Strömungen nach 1900 
 
Kurz  nach  der  Gründung der Münchner Secession 1892 gingen auch die Stilrichtungen 
der Münchner Kunst weit verzweigte Wege. Die Vorrangstellung der offiziellen Kunst war 
damit endgültig gebrochen.62 War es bis dahin eher einfach, die Maler in Anhänger der 
Altmeisterlichkeit im Sinne des „Teutschen Stils“ und Vertreter der fortschrittlichen, mehr 
an französischen Vorbildern orientierten Malerei zu unterscheiden, entwickelten sich aus 
der Secession heraus immer neue Abspaltungen und Künstlergruppen von denen nur eine 
Auswahl der bekanntesten im Nachfolgenden genannt werden soll.  
Der Leiblkreis in den siebziger Jahren und auch die Dachauer Künstlerkolonie ab 1888 
hatten sich als Vorreiter dieser Tendenz bereits aus der Offizialität des Münchner Kunst-
wesens zurückgezogen.63 Eine maßgebliche Rolle spielten um die Jahrhundertwende auch 
die Mitarbeiter der seit 1896 bestehenden Zeitschrift Die Jugend, deren ornamentaler Li-
nienstil namensgebend für eine ganze Richtung wurde und die nach dem Vorbild engli-
scher Kunstzeitschriften „eine neue Kunst für eine neue Lebensform predigte.“64   
Seine Wurzeln in der englischen Arts & Crafts Bewegung, entwickelte sich im Jugendstil 
eine neue Kunst – eine art nouveau – , die vor allem im Bereich der Architektur und im 
Kunstgewerbe Alternativen zur überkommenen Ausgestaltung neuer Bauwerke bot. Im 
Jugendstil verband sich die Kunst mit dem Nützlichen und in der Malerei dominierte das 
flächig-dekorative Bildgefüge.65 Nach Neu-Gotik, Neu-Renaissance und Neu-Barock war 
mit ihm der erste moderne Stil entstanden. 
  
Die Jahrhundertwende ist geprägt von sich, in rasantem Tempo entwickelnden Neugrün-
dungen und Umbenennungen von Künstlergruppen, -Vereinen und Strömungen. Darunter 
befanden sich, um nur die aus heutiger Sicht bekanntesten zu nennen, die Luitpoldgruppe 
(1896), die Scholle (1899), der Münchner Künstlerhausverein (1900), die Phalanx (1901), 
der Deutsche Künstlerbund (1903), der Deutsche Werkbund (1907), der Künstlerbund Bay-
ern und die Neue Künstlervereinigung München (1909) aus der zwei Jahre nach dem Zu-
sammenschluss der Blaue Reiter hervorging.66 
 
                                                 
62 Vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 45), S.155. 
63 Vgl. Ruhmer (wie Anm. 44), S. 93. 
64 Gombrich, Ernst Hans: Die Geschichte der Kunst, München 1996, S. 536. 
65 Lenz, Christian: Gedanken zur Kunst um 1900, in: Siegfried Unterberger (Hrsg.): Die Scholle. Eine Künst-
lergruppe zwischen Secession und Blauer Reiter, München 2007, S. 12. 
66 Die dargestellte Auflistung ist sinngemäß aus dem umfangreichen Standardwerk zur Münchner Malerei 
von Heidi C. Ebertshäuser übernommen. Vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 45), S. 156. 
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Auf  die beiden prägendsten und auch heute noch bekanntesten Münchner Neugründungen 
der Zeit – die Scholle und der Blaue Reiter – soll hier in gebotener Kürze gesondert einge-
gangen werden. 
Die Scholle wurde 1899 in München von 12 Malern gegründet, als deren bekanntester Leo 
Putz (1869-1940) gilt. Ähnlich wie bei der Secession handelte es sich bei der Scholle um 
einen Zusammenschluss, der primär nicht aufgrund eines künstlerischen Programms ent-
stand, sondern als pragmatische Interessengemeinschaft im Hinblick auf günstige Ausstel-
lungsmöglichkeiten.67 Dennoch lassen sich in der Malweise verbindende Elemente erken-
nen. So negierten alle Mitglieder der Verbindung die altmeisterliche realistische Dunkel-
malerei des 19. Jahrhunderts. Außerdem ist ein Aufbrechen des Plastischen zugunsten ei-
ner im Zuge der Freilichtmalerei meist farbenfrohen mit breitem, selbstbewusstem Pinsel-
strich erzeugten Flächenhaftigkeit vorherrschend.  
Bevorzugtes Motiv der Scholle ist das Figurenbild in Form von Porträts und teils genrehaf-
ten Darstellungen.68 Die Tatsache, dass sich hierunter zahlreiche Akte und erotische An-
spielungen finden, wird im Spiegel der Zeit, der Absage an eher konservative Verhaltens-
muster und der Nähe zum Jugendstil erklärbar.    
Obwohl die Mitglieder der Scholle in ihrer Fortschrittlichkeit wegweisend waren, lag ihr 
Interesse fernab einer Radikalisierung des Kunstverständnisses. Ganz andere Sprengkraft 
besaß hier beispielsweise der um 12 Jahre jüngere Zusammenschluss des Blauen Reiters 
mit seiner Galionsfigur Wassily Kandinsky (1866-1944). Durch einen künstlich hervorge-
rufenen Eklat im Dezember 1911 spaltete sich der Blaue Reiter als avantgardistische Strö-
mung von der erst 1909 gegründeten Neuen Künstlervereinigung München ab.69   
Ähnlich wie die Scholle erhob Der Blaue Reiter nie den Anspruch einer Künstlergruppe 
mit festen Statuten und Richtlinien sondern fungierte als loser Zusammenschluss fort-
schrittsgläubiger Künstler.70 „Bis in unsere Tage hinein war die reine Kunst die naiv oder 
meisterhaft festgehaltene Impression. Die Kunst der Zukunft ist die emotionale Kunst“71, 
konstatierte bereits kurz nach der Jahrhundertwende Marianne Wladomirnowna von We-
refkin (1860-1938), die neben Franz Marc (1880-1916), August Macke (1887-1914) und 
Alfred Kubin (1877-1959) zum engsten Zirkel des Bundes gehörte. Der Name der Gruppe 
„Der Blaue Reiter“, den Kandinsky und Marc zunächst nur für ihren 1912 erscheinenden 
                                                 
67 Vgl. Lenz (wie Anm. 65), S.11. 
68 Vgl. Lenz (wie Anm. 65), S.18. 
69 Vgl. Hoberg, Annegret: Der Blaue Reiter – Freunde, Wege, Ziele. Eine Anthologie, in: Helmut Friedel 
(Hrsg.), Der Blaue Reiter. Marc, Macke, Kandinsky, Münter, Jawlensky aus der städtischen Galerie im Len-
bachhaus, München, Ostfildern 2009, S. 40f. 
70 Vgl. Kandinsky, Nina: Kandinsky und ich, München 1976, S. 58. 
71 Kehr (wie Anm. 33), S. 24. 
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Kunstalmanach verwendeten, leitete sich aus einem bereits 1903 entstandenen gleichnami-
gen Gemälde Kandinskys ab. 
Das unausgesprochene Ziel der Gruppe bestand in der Erweiterung der Grenzen des künst-
lerischen Ausdrucksvermögens. "In diesem Sinne ist der Kreis des Blauen Reiters als ein 
Zusammenwirken verschiedener Künstlerpersönlichkeiten auf der Basisi der Vielfältigkeit 
zu verstehen."72 Einendes Band war das gemeinsame Interesse an mittelalterlicher und pri-
mitiver Kunst sowie den zeitgenössischen Bewegungen von Fauvismus und Kubismus.73 
 
Der Blaue Reiter zerbrach ähnlich der immer noch lebendigen Münchner Kunstszene an 
der Katastrophe des Ersten Weltkrieges. Mit dessen Ausbruch 1914 musste Kandinsky als 
führender Kopf der Gruppe Deutschland verlassen. Ähnlich erging es weiteren russisch-
stämmigen Mitgliedern. Franz Marc und August Macke fielen in den Stellungskriegen auf 
französischem Territorium.  
München als Ort der Avantgarde in der modernen Kunst endete mit der Auflösung des 
Blauen Reiters.74 
                                                 
72 Hoberg, Annegret: Kandinsky, Marc und das Sendungsbewusstsein der Avantgarde, in: Helmut Friedel 
(Hrsg.), Der Blaue Reiter. Marc, Macke, Kandinsky, Münter, Jawlensky aus der städtischen Galerie im Len-
bachhaus, München, Ostfildern 2009, S. 55. 
73 Vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 45), S. 156. 
74 Vgl. Göttler, Norbert: Der Blaue Reiter, Reinbeck 2008, S. 125. 
                                                                                                                                                                  Der Kaisermaler – Rudolf Wimmer 
 
 29
 
Abb.1: Rudolf Wimmer, Miniatur mit Knaben und  
Gottsdorf  im Hintergrund (mögliches Selbstporträt),  
 
 
 
 
"Der Kaisermaler"  – Rudolf Wimmer 
 
 
 
„Soeben war S.M. der Kaiser bei mir. Außerordentliche Anerkennung für Reiterbild 
ebenso Kaiserin Skizzen. Neue Skizzen von beiden Majestäten versprochen. Am 
Donnerstag zu Hofball geladen herzliche Grüße Rudolf.“1 
 
„Ausstellungstag prachtvoll. Festdiner mitgemacht. Bild hat Ehrenplatz. Bin heite 
Abend um 7 Uhr zu den Majestäten geladen. Brief folgt Grüße an alle, und Küsse für 
dich und die Kinder. Rudolf.“2    
 
 
 
 
Kindheit in Gottsdorf 
 
Bis  die  oben zitierten Erfolgsmeldungen nach München verschickt werden konnten,  
verlief der Weg des Malers Rudolf Wimmer nicht immer ohne Hindernisse. 
Geboren – und so im Taufbuch des dortigen Pfarramtes verzeichnet – wurde Wimmer am 
10. April 1849 um 02.00 Uhr morgens in Gottsdorf, 
einem kleinen Weiler an den Anhöhen des 
Bayerischen Waldes. Gottsdorf liegt von Passau aus 
circa 10 Kilometer Donau abwärts. Eine Kirche mit 
angegliedertem Wirtshaus und mehrere bäuerliche 
Anwesen waren die Szenerie, die sich dem jüngsten 
von vier Kindern des Dorfschullehrers3 Franz Xaver 
Wimmer († 1861) in seinem Heimatort bot.  
Schon allein durch den Beruf des Vaters verlief seine 
Kindheit wohl eher in ärmlichen Verhältnissen. Sein 
Vater war in zweiter Ehe mit Maria Wimmer           
                                                 
1 Telegramm Rudolf Wimmer an Barbara Wimmer, 9. Februar 1892, Nachlass Franz Paul Wimmer. 
2 Telegramm Rudolf Wimmer an Barbara Wimmer, 2. Mai 1891, Nachlass Franz Paul Wimmer. 
3 Zusätzlich war sein Vater – für Dorflehrer typisch – als Gemeindeschreiber und Organist tätig, um den 
kargen Lebensunterhalt aufzubessern.  
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Abb. 2 u. 3: Rudolf Wimmer, Die Eltern des Malers, Maria Wimmer geb. Wolfanger und Franz Xaver 
Wimmer (vor 1870), Öl/Leinwand 80 x 60 cm, Gemeinde Obernzell 
(† 1869) verheiratet, einer geborenen Wolfanger aus Ering am Inn, die bereits Rudolfs 
Bruder Bernhard das Leben geschenkt hatte. Die erste Frau Franz Xaver Wimmers, Cres-
cenzia Kanamiller, hatte ihm bereits die Söhne Otto und Paul geboren, war aber im Kinds-
bett verstorben. Crescenzia war eine Müllerstochter aus dem nahe gelegenen Obernzell 
gewesen, wo der Vater von 1822 bis 1827 als Hilfsschullehrer tätig war. Durch diese Ver-
bindung ergab sich eine innige Freundschaft mit dem  Obernzeller Schmelztiegelfabrikan-
ten Franz Paul Kaufmann, der alle vier Brüder aus der Taufe hob und mit seinem Patenamt 
die oft dringende finanzielle Unterstützung der Familie übernahm. 
 
Notwendig wurde dies vor allem, als der Vater im Dezember 1861 verstarb und die Mutter 
mit ihrem Jüngsten – Bernhard und seine Halbbrüder waren bereits außer Haus – von da an 
als Witwe in Gottsdorf lebte. In den Streifzügen, die der kleine Rudolf in den anliegenden 
Wäldern zwischen Gottsdorf und Obernzell unternahm, liegt wohl auch seine Leidenschaft 
für das Waidwerk und die Natur begründet, die er später in zahlreichen Stillleben und Gen-
redarstellungen zum Ausdruck brachte. Besonders zur Auerhahnjagd kehrte Wimmer, 
selbst als er bereits in seiner Villa am Nymphenburger Kanal in München wohnte, oft in 
seinen Geburtsort zurück. 
Als jedoch Franz Paul Kaufmann selbst durch den großen Brand in Obernzell 1862 in fi-
nanzielle Schwierigkeiten geriet und ihn ein im Jahr darauf erlittener Jagdunfall auch ge-
sundheitlich einschränkte, schickte man Rudolf – der mit mittlerweile fast 14 Jahren ohne-
hin im ausbildungsfähigen Alter war – zu seinen Onkeln Albert, Leopold und Joseph 
Wolfanger nach Ering am Inn, rund 10 Kilometer östlich von Simbach am Inn auf deut-
scher und Braunau 
auf der österreichi-
schen Seite. Über die 
persönliche Bezie-
hung zu seinen Eltern 
und Geschwistern 
schweigen sich die 
spärlichen Quellen 
aus. Seinen Vater 
allerdings malte Ru-
dolf Wimmer post 
mortem zumindest 
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dreimal.4 Die nahezu identischen Versionen zeigen Franz Xaver Wimmer als hagere, aus-
gezehrte Gestalt. Der Betrachter blickt in die ausdruckslosen, fast müde wirkenden Augen 
eines Endvierzigers mit hoher Stirn, immer noch fast schwarzem Haar und eingedrehtem 
Backenbart. Die schlichten Brustbilder variieren jeweils durch den Einsatz von Acces-
soires und Kleidung.  
Die starre Umsetzung des Motivs mag auf unterschiedliche Ursachen zurückzuführen sein. 
Entweder benutzte Rudolf Wimmer eine qualitativ schlechte Fotovorlage, oder aber er ver-
suchte seinen Vater aus dem Gedächtnis zu malen und sein Erinnerungsvermögen an die 
Physiognomie des bereits gut acht oder neun Jahre Verstorbenen begann bereits zu 
verblassen. 
Seine Mutter Maria porträtierte Rudolf Wimmer als Pendant zum Obernzeller Bild des 
Vaters.5 Die beiden Porträts zeichnen sich durch den in dieser Frühphase verwendeten hel-
len rotbraunen Hintergrund aus. Die schemenhafte Erfassung der Persönlichkeit und die an 
das frühe 19. Jahrhundert erinnernde Bildauffassung erweisen sich als Indiz für den noch 
wenig vorangeschrittenen Ausbildungsstand des jungen Künstlers. Beide Werke sind wohl 
noch vor 1870 zu datieren. 
            
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
4 Die Gemälde befinden sich in Besitz des Marktes Obernzell, im Kunsthandel und in Privatbesitz. 
5 Das Schmuckkreuz mit eingefügtem Bergkristall auf dem Bild der Maria Wimmer hat sich als Erbstück 
erhalten und befindet sich heute in Privatbesitz. 
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In der Wolfangerschen Werkstatt 
 
Die  Lehrzeit  in der  Werkstatt der  Wolfangerbrüder  darf ohne Zweifel als  Grundstein 
und wichtige erste Prägung für das spätere Schaffen Rudolf Wimmers angesehen werden. 
Als der Dreizehnjährige 1863 nach Ering am Inn kam, waren seine drei Onkel in Besitz 
einer überregional florierenden Werkstätte, die sich vornehmlich auf die Innenausstattung 
und Renovierung sakraler Bauten spezialisiert hatte. Mit ihren Fertigkeiten als Kunst-
schreiner (Albert), Maler (Leopold) und Bildhauer (Joseph) vereinte der Familienbetrieb 
die volle Bandbreite der dafür nötigen Handwerksleistungen. Obwohl nur selten Signatu-
ren anzutreffen sind, ist davon auszugehen, dass sich jeder der drei Brüder getrennt der 
einzelnen Kirchengewerke annahm und sich lediglich bei der Fassung von Altären, Gestühl 
und Skulpturen Überschneidungen in der Ausführung zwischen Leopold Wolfanger und 
seinen Brüder ergeben haben dürften.    
Das beschauliche Ering – auf halber Innstrecke zwischen Altötting und Passau gelegen – 
bot ideale Expansionsmöglichkeiten sowohl ins Voralpenland als auch in das benachbarte 
Isartal. Vor allem im Bistum Passau sind die Arbeiten der Wolfanger auch heute noch in 
zahlreichen Kirchen anzutreffen. So sind Teile des Altars in Mariae Empfängnis in Zulling 
an der westlichen Bistumsgrenze bei Landau ebenso wie die Ausstattung der Eringer Kir-
che St. Anna selbst eine Arbeit dieser Werkstatt. Desweiteren ist die Tätigkeit der Wolfan-
gerwerkstatt für Sakralbauten in Simbach, Malching, Amberg, Altötting, Hirschhorn, Jul-
bach, Karpfham, Eggstetten und Krichdorf wissenschaftlich nachgewiesen.6 
Unternimmt man den Versuch, die Arbeit der Künstlerfamilie unter zeitgenössisch- quali-
tativen Aspekten zu untersuchen, lassen sich sehr wohl solide kunsthandwerkliche Fähig-
keiten attestieren. Eine darüber hinausgehende schöpferische Dimension ist jedoch allen-
falls bei wenigen Altarblättern Leopold Wolfangers festzustellen. Er ist als der künstlerisch 
versierteste der drei Handwerkerbrüder einzustufen. Dieses eingeschränkte Kunstwollen 
soll aber keineswegs die gewissenhafte und exakte handwerkliche Ausführung in Abrede 
stellen. 
Für den jungen Rudolf Wimmer war dieses Umfeld ein idealer Grundstock. Die akribische 
und vielfältige Ausbildung in Ering bot ihm rückblickend betrachtet das optimale hand-
werkliche Rüstzeug für seinen späteren künstlerischen Beruf. Durch die feste Meister-
                                                 
6 Vgl. Denkmalfachliche Stellungnahme zur polychrom gefassten Altarausstattung [der Katholischen Wall-
fahrtskirche St. Anna in Ering am Inn] mit Vorschlag für das weitere Vorgehen,  Brief des Generalkonserva-
tors des Bayerischen Landesamts für Denkmalpflege Prof. Dr. Egon Johannes Greipl an das Bischöfliche 
Bau- und Kunstreferat der Diözese Passau vom 14.06.2007 (Abdruck liegt dem Verfasser vor). 
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Lehrling Beziehung lernte er sich unterzuordnen. Die klaren Regeln gaben eine Rhythmi-
sierung der Arbeit vor, die er sich beibehielt und die ihm während seiner späteren Selb-
ständigkeit von großem Nutzen war. Die Tatsache, dass sich die Kunsthandwerker gegen-
über Auftraggebern stets mehr als Dienstleister denn als freie Künstler sahen, war für 
Wimmer zeitlebens prägend.  
Eingetreten war Rudolf Wimmer 1863, dem Jahr in dem die Wolfangerwerkstatt ihre Ar-
beit in der Eringer Wallfahrstkirche St. Anna abschloss7, zunächst als Schreinerlehrling bei 
Albert Wolfanger. Der Drang, Gesehenes auf gestalterische Weise umzusetzen, konnte 
aber schon während dieser Phase auch seinen Onkeln nicht verborgen bleiben. In seiner 
Zeit als Schreinerlehrling soll sich kein Holzstück und kein Blatt Papier in seiner Nähe 
befunden haben, auf der sich nicht zumindest eine Kritzelei oder eine Entwurfskizze be-
fand.8 Diesem Umstand scheint es auch geschuldet, dass sich unmittelbar an die 1866 mit 
dem Freispruch und der Ernennung zum Gesellen abgeschlossene Schreinerlehrzeit die 
Ausbildung zum Fass- und Glasmaler bei Leopold Wolfanger anschloss. 
 
Allerdings lässt der Alltagsbetrieb einer orga-
nisierten Werkstatt, vor allem für einen Lehr-
ling,  wenig Spielraum für kreative Entfal-
tungsmöglichkeiten und eigenständiges Schaf-
fen. Die Zuschreibung eigener Werkstücke 
oder Teilarbeiten an Rudolf Wimmer wäre 
daher äußerst verwegen. Auch als er bis Sep-
tember 1868 bei seinem Onkel Leopold die 
Ausbildung zum Fass- und Glasmaler absol-
viert, können keine eigenständigen Werke 
nachgewiesen werden. Es ist aber davon aus-
zugehen, dass Wimmer aufgrund der relativ 
geringen Größe der Werkstatt unter Aufsicht 
seiner Meister an vielen Aufträgen dieser 
Zeitspanne beteiligt war und Gelegenheit hatte, Auge und Fertigkeiten an den zu bearbei-
tenden Objekten zu schulen. Zu beobachten ist dies vor allem bei den sakralen Werken 
Rudolf Wimmers. In seinen wenigen vorhandenen Skizzen greift er später immer wieder 
                                                 
7 Vgl. Denkmalfachliche Stellungnahme zur polychrom gefassten Altarausstattung [der Katholischen Wall-
fahrtskirche St. Anna in Ering am Inn] mit Vorschlag für das weitere Vorgehen (wie Anm. 6). 
8 Vgl. private Aufzeichnungen Franz Paul Wimmer. 
 
Abb.4: Leopold Wolfanger, Rudolf Wimmer (ca. 1865),  
Öl/Malkarton, 20,5 x 16 cm, Kunsthandel 
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auf Stilmittel der Nazarenerschule zurück, von denen sich auch Leopold Wolfanger in sei-
nen Werken inspirieren ließ. Sowohl Bildaufbau als auch Farbpalette ähneln dort stark 
seinem ersten Lehrmeister. 
In der Januarausgabe des Jahres 1955 berichtet die Passauer Zeitschrift Heimatglocken 
über den Fund mehrerer Skizzenbücher Leopold Wolfangers in der bis heute weitergeführ-
ten Schreinerei in Ering.9 Gezielte Nachforschungen ergaben jedoch keinen Hinweis auf  
den weiteren Verbleib dieser Bücher. Durch Einsichtnahme in die Entwurfsbücher und 
Analyse der Skizzen wäre wohl eine genauere wissenschaftlich fundierte Aussage zur Be-
einflussung Rudolf Wimmers durch seinen Onkel Leopold möglich. So bleiben nur die 
Leopold Wolfanger mit Sicherheit zuschreibbaren Werke als Vergleichsmaterial. Im Re-
chenschaftsbericht des Münchner Kunstvereins wird Leopold Wolfanger als Wanderer 
zwischen Handwerk und Kunst dargestellt.10 
Eben diese Volkstümlichkeit kommt auch in seinen Werken zum Vorschein. Ähnlich der 
altertümelnd-provinziellen Auffassung des Porträts seines Neffens (Abb.4) ist auch das 
Familienporträt des Gemeindeaktuars Franz Xaver Mayr im Heimathaus in Braunau am 
Inn. Auch die Altarmalerei verfolgt Wolfanger in ähnlicher Weise. Seine Darstellungen 
erinnern dabei oft an eine eigenartige Mixtur aus kleinformatiger Votivmalerei der Ba-
rockzeit und einflüssen des Nazarenerstils, stets in stark volkstümlicher Ausprägung. Bei-
spielhaft genannt seien hier die Kreuzwegtafeln (1870) und das Altarblatt in Winzer (hl. 
Georg, 1869) sowie das Altarblatt in Ering am Inn (hl. Anna Selbdritt, 1862). 
 
Für das Talent des jungen Rudolf Wimmer wurden die Entfaltungsmöglichkeiten in der 
Eringer Werkstatt immer überschaubarer. Nach Abschluss der Lehre ermöglichten ihm 
sein Pate Franz Paul Kaufmann, der spätere Pfarrer von Nöham Andreas Mader und sein 
Vetter Eduard von Wolfanger11 das Vorhaben des Akademiestudiums in München. Bei 
ausreichender Begabung war dies der sicherste Weg, das Ziel Maler zu werden zu errei-
chen. Das Beiwort „Akademischer“ war im 19. Jahrhundert maßgebend bei Auftragsarbei-
ten sowohl im öffentlichen als auch privaten Bereich.  
Ein späterer Kontakt zu seinen Eringer Onkeln konnte nicht nachgewiesen werden. 
 
 
                                                 
9 Vgl. Heimatglocken. Beilage für heimatliche Belehrung und Unterhaltung, Ausgabe Januar 1955 (7. Jahr-
gang/ 2), Passau 1955, S. 3. 
10 Vgl. Kunstverein München Rechenschaftsberichte 1922/1923, Nekrologe 1914-23, München 1923, S. 77. 
11 Zur Vita Eduard von Wolfanger siehe Kapitel München-Antwerpen-London. 
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München – Antwerpen – London 
 
Der  Enge  der Eringer  Werkstatt entfliehend und,  dank  seiner heimatlichen Finanziers, 
auch monetär mit dem Nötigsten versehen, erreichte Rudolf Wimmer im Herbst 1868 
München. Wenige Monate zuvor war Ludwig I., der das Land bis 1848 regierte und Mün-
chen zur repräsentativen Residenzstadt ausbauen ließ, verstorben.  
Die Hauptstadt des bayerischen Königreiches war unter seiner Herrschaft zur Kunststadt 
geworden und entwickelte sich zum wichtigsten europäischen Kunstzentrum nach Paris.12  
Auf dem Grundstein, den Ludwig I. gelegt hatte, entwickelten sich unter Ludwig II. auch 
die Theaterkünste zu einer kurzen Blüte und München wurde vollends zu einer Stadt der 
Musen. Mit der erstmaligen Ausstellung französischer Plein-Air Maler während der erfolg-
reichen Internationalen Kunst-Ausstellung im Münchner Glaspalast 1869 präsentierte sich 
München als weltoffene Kunstmetropole. 
Der Maler Hans Thoma, der nur wenige Monate nach Wimmer in München eintraf, schil-
derte seine damaligen ersten Eindrücke in den Süddeutschen Monatsheften 1909: 
„Mit Hoffnungen, Erwartungen, Befürchtungen tritt man in eine solche Stadt, und gerade 
München hat einen geheimnisvollen Zauber, von dem ich nicht sprechen will, weil er all-
gemein bekannt und anerkannt ist.[…] Ein frohgemutes 
Volk und wohl der kunstbegabteste Stamm der Deut-
schen – eine Stadt in der leben und leben lassen noch 
recht viel Geltung hat.“13  
Logis fand Rudolf Wimmer zunächst bei seinem Vetter 
Eduard von Wolfanger (1806-1887). Von Wolfanger 
war weitaus älter als er und bereits am Ende seiner be-
ruflichen Laufbahn angelangt. Als königlich bayeri-
scher Geheimrat, Ministerialdirektor und Leiter der 
Abteilung Landwirtschaft im Innenministerium  war 
von Wolfanger zur damaligen Zeit ein geachtetes Mit-
glied der Münchner Gesellschaft. Als Privatmann ver-
dingte er sich als landwirtschaftlicher Schriftsteller und 
                                                 
12 Vgl. Bischoff, Ulrich/Greve, Anna: Rom des Nordens – Spreeathen – Elbflorenz. München, Berlin und 
Dresden als Drehscheiben europäischer Malerei im 19. Jahrhundert, in: Bernhard Maaz (Hrsg.): Blicke auf 
Europa. Europa und die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, Ostfildern 2007, S. 69. 
13 Zitiert nach Thoma, Hans: Die Künstler in München um das Jahr 1870, in: Georg Jacob Wolf (Hrsg.): Ein 
Jahrhundert München. 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente, München 1922, S. 329f. 
 
 
Abb. 5: Rudolf Wimmer um 1868 (unbekannter  
Fotograf) 
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Dank seines Amtes reichten seine Verbindungen bis zur königlichen Tafel.14  
 
Um die Aufnahmekriterien der Königlich Bayerischen Akademie der bildenden Künste 
erfüllen zu können, besuchte Rudolf Wimmer zunächst die Kurse und Vorlesungen für die 
Vorbereitung zum Einjährigenexamen15, die sogenannte Antikenklasse. Dieser gehörte er 
laut Matrikelbuch der Akademie seit dem 24.10.1868 an. 16 
Leiter dieser Vorschule, die ihren Namen durch das hauptsächliche Zeichnen nach antiken 
Gipsabgüssen erhielt, war seit 1868 Alexander Strähuber (1814-1882). Strähuber betätigte 
sich selbst vornehmlich als Zeichner,  Holzschneider und Entwerfer für Kirchenfenster. Er 
war seit 1862 Korrektor im Antikensaal der Akademie und wurde in dieser Stellung 1868 
zum Akademieprofessor ernannt.17 Vorrangiges Ziel war in diesem Ausbildungsstadium 
das Beherrschen perspektivischer Studien und die Verinnerlichung der menschlichen Pro-
portionen. Außerdem erwarben die Schüler in dieser Zeit fundierte Kenntnisse in Kunstge-
schichte und Anatomie. 
Da das akademische Jahr stets von November bis zum August des Folgejahres dauerte und 
in den Monaten September und Oktober der Lehrbetrieb ruhte, wurde Rudolf Wimmer 
nach bestandener Aufnahmeprüfung mit Wiederaufnahme des Lehrbetriebs im November 
1869 offiziell als „Schüler der Zeichenkunst“ in die Akademie der bildenden Künste auf-
genommen.18 Seine Angelobung und die Anweisung zur Vergabe einer neuen Matrikel-
nummer wird bereits in einer Urkunde vom 24. Juli desselben Jahres bestätigt.19  
Bedauernswerter Weise sind aus dieser Entwicklungsphase keinerlei Zeichnungen oder 
Hinweise über angefertigte Werke bekannt, welche Einblicke in die Fortschritte des Stu-
denten Wimmer geben könnten. Einziger Anhaltspunkt für das außergewöhnliche Talent 
des Einundzwanzigjährigen ist eine offizielle Urkunde der Akademie, in der ihm das Pro-
fessorenkollegium unter Leitung Moritz von Schwinds am 7. April 1870 die bronzene Eh-
renmünze  der Akademie  „als Anerkennung für  seine  trefflichen  Zeichnungen  nach  der 
                                                 
14 Vgl. Leopoldina. Amtliches Organ der kaiserlichen Leopoldino-Carounischen Deutschen Akademie der 
Naturforscher, Heft 23, Jahrgang 187, Halle 1887, S. 54.  
15 Der Besuch privater Vorbereitungs- und Aufbaukurse war im damaligen Akademiebetrieb gängige Praxis. 
Zum akademischen Ausbildungskanon siehe auch Röhrl, Boris: Wilhelm Leibl, Hildesheim 1994, S. 22-25.  
16 Vgl. 02431 Rudolf Wimmer, Matrikelbuch 1841-1884, http://matrikel.adbk.de/05ordner/mb_1841-
1884/jahr_1868/matrikel-02431, (Zugriff vom 23/06/08). 
17 Vgl. Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst, Münchner Maler im 19. Jahrhundert, Band 4, München 
1993, S. 221.  
18 Vgl. Bestätigungurkunde der Akademie vom 9. April 1877, Süddeutscher Privatbesitz. 
19 Vgl. Aufnahmebestätigung der Akademie als „Schüler der Zeichnungskunst“ vom 24. Juli 1869, Süddeut-
scher Privatbesitz. 
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Abb.6: Urkunde zur Verleihung der bronzenen Ehrenmünze vom 12. April 1870. Originalwortlaut: "Die Königlich Bayerische Akademie 
der Bildenden Künste in München bezeugt hierdurch ihrem Schüler Wimmer Rudolf aus Gottsdorf daß das Collegium ihm als Anerken-
nung für seine trefflichen Zeichnungen nach der Antike die bronzenen Ehrenmünze zuerkannt hat...." 
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Antike“20 zuerkannte.  
Jäh unterbrochen wurde die akademische Ausbildung Rudolf Wimmers durch die politi-
schen Ereignisse des Jahres 1870/71. Durch den Friedensvertrag des Deutschen Krieges 
von 1866 war das Königreich Bayern dem preußischen König im Kriegsfall zur Gefolg-
schaft verpflichtet. Zwar hatten die geschickten Verhandlungen der bayerischen Staats-
kanzlei gegenüber Preußen und seiner bismarckschen Vereinigungsbestrebungen eine ge-
wisse Eigenständigkeit Bayerns bewahren können, im schwelenden Konflikt Preußens mit 
Frankreich aber sah sich Ludwig II. als Oberbefehlshaber des bayerischen Heeres in der 
Pflicht, dem Bündnispartner mit seinen Truppen beizustehen. 
Bei der allgemeinen Mobilmachung in Bayern am 15. Juli 1870 wurde auch vor den 
Kunststudenten der Akademie nicht halt gemacht. Im Herbst desselben Jahres wurde 
Wimmer zum Dienst im Bayerischen Heer eingezogen und so fand sich der 22-jährige 
Malschüler 1871 im II. Königlich Bayerischen Korps zur Kaiserproklamation Wilhelm I. 
in Versailles wieder.  
Trotz des hohen Blutzolls, den die bayerischen Truppen vor allem in den verlustreichen 
Schlachten von Weißenburg, Wörth und Sedan bezahlen mussten, war die Begeisterung 
über den gesamtdeutschen Sieg in München ungebrochen. „Und wenn wir gegenwärts 
einen doppelten Sieg feiern, den Triumph unserer Waffen, welche die Eintracht stark ge-
macht, und den Triumph des neu erstandenen Reichs, dann muß uns in München, in der 
eigentlichen Kampfesstätte des Südens, dieser Sieg doppelt zu Herzen gehen“, schrieb der 
Münchner Dichter Karl Stieler nach der Einnahme von Paris am 2. Februar 1871.21 
 
 
Da die kriegerischen Auseinandersetzungen bereits im Februar 1871 weitgehend beendet 
waren, konnte Rudolf Wimmer – am 8. März 1871 ausgezeichnet mit der Kriegsdenkmün-
ze am Kombatantenbande – seine Studien zum Wintersemester der Akademie im Novem-
ber ohne Verspätung wieder aufnehmen.  
Eingeschrieben war er laut Aufzeichnungen seines Neffen Franz Paul Wimmer bei Georg 
Friedrich Ziebland (1800-1873). Ziebland war zur damaligen Zeit Professor für Architek-
tur und ornamentale Malerei. Da der bereits 71-jährige Lehrer aber schon ein gutes Jahr 
später – laut zeitgenössischen Quellen – in geistiger Umnachtung verstarb, kann die 
                                                 
20 Verleihungsurkunde der Königlich Bayerischen Akademie der bildenden Künste in München vom 7. April 
1870, Süddeutscher Privatbesitz. 
21 Stieler, Karl: Der 2. Februar 1871, in: Georg Jacob Wolf (Hrsg.): Ein Jahrhundert München. 1800-1900. 
Zeitgenössische Bilder und Dokumente, München 1922, S. 326. 
                                                                                                                                                                  Der Kaisermaler – Rudolf Wimmer 
 
 39
Durchführung des Unterrichts von Ziebland selbst nicht in zufriedenstellendem Maße er-
wiesen werden.  
Als gesichert können jedoch die weiteren, auch in anderen Standardwerken angegebenen 
Lehrer gelten. Johann Georg Hiltensperger (1806-1890) ein Corneliusschüler, der seit 1825 
in München lebte, an der Akademie Mal- und Zeichenunterricht erteilte und auch das 
Münchner Stadtbild mit mehreren Werken prägte22 und Hermann Anschütz (1805-1880), 
der von 1849 bis 1873 die Historienmalerei lehrte. 
 
Mit dem Jahr 1872 beginnt das künstlerische Schaffen Rudolf Wimmers erstmals greifbar 
zu werden. Ab diesem Zeitpunkt finden sich erste signierte und datierbare Werke des nun 
23-jährigen Künstlers. 
Die Wahl seiner Motive gibt Rückschluss auf die Personen, denen er das bisher Erreichte 
verdankt. Wohl als Dank für die finanziel-
le Unterstützung zum Besuch der Akade-
mie malt Rudolf Wimmer ein Porträt sei-
nes Paten Franz Paul Kaufmann.23 Bereits 
in diesem frühen Bildnis wird das Poten-
tial des Malers im Bereich des  Porträt-
fachs deutlich. Noch etwas unsicher, was 
die Drapierung des grauen Trachtenjan-
kers betrifft, verhilft er der Leinwand bei 
der Modellierung des Kopfes zu Authen-
tizität und Lebendigkeit. Besonders die 
Behandlung der Augenpartie trägt mit 
ihrem Naturalismus fast photographische 
Züge.24  Mit scharfem und abschätzendem 
Blick scheint Kaufmann sein Patenkind 
während der Porträtsitzung gemustert zu 
haben. Neben der starken Konzentration auf die Büste, experimentiert Wimmer im Bild 
auch damit, durch Hell-Dunkel-Wirkung und der Ausleuchtung des Gesichts durch eine 
                                                 
22 Von ihm stammen unter anderem die ursprünglichen Malereien im Giebelfeld des Nationaltheaters. (Siehe 
dazu auch  Grosse, Julius: Die Münchner Kunst in den fünfziger Jahren, in: Georg Jacob Wolf (Hrsg.): Ein 
Jahrhundert München. 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente, München 1922, S. 278) 
23 Das Porträt des Schmelztiegelfabrikanten Franz Paul Kaufmann befindet sich in Besitz des Marktes     
Obernzell. 
24 Die naturalistische Wiedergabe des Gesehenen perfektioniert Wimmer vor allem bei den späten Porträts 
des Bayerischen Prinzregenten. Vgl. dazu Katalogteil Großbürger und Adel – Königshaus und Kaiser. 
 
Abb.7: Rudolf Wimmer, Franz Paul Kaufmann, 1872, Öl/Leinwand,  
50 x 40 cm, Gemeinde Obernzell 
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einzige Lichtquelle Akzente und Wertungen zu setzen. Trotz des enger gefassten Bildaus-
schnitts erinnert das Porträt des Franz Paul Kaufmann in seiner Auffassung an das 1865 
fertiggestellte Porträt des Bildhauers Joseph von Kopf (1827-1903) von Franz von Len-
bach.25  
Neben seiner Arbeit an ersten Porträts in Öl, zu denen auch jene seiner bereits verstorbe-
nen Eltern gehörten26, arbeitete Wimmer im Atelier der Münchner Theatermaler Angelo II 
Quaglio (1829-1890) und Christian Jank (1833-1889). Quaglio entstammte einer italieni-
schen Theatermaler- und Künstlerfamilie, deren Bekanntheitsgrad sie in München vor al-
lem der Vedutenmalerei Domenico Quaglios (1787-1837) verdankte. Jank "wirkte bahnbe-
rechend auf dem Gebiet der Bühenenmalerei"27 und ist heute vor allem für die Bühnenbil-
der zu den Opern Richard Wagners bekannt, welche im Auftrag Ludwigs II. entstanden 
und bei denen der König "absolute historische Treue"28 verlangt haben soll.  
Sowohl Quaglio als auch Jank waren führende Adressen für die Kulissenausstattung der 
Münchner Theater und arbeiteten bei Großaufträgen gemeinsam. Die Theater- und Opern-
begeisterung des jungen Ludwig II. (1864-1886) verhalf diesem Berufszweig zu einer kur-
zen, aber intensiven Blüte, und ob der großformatig angelegten Kulissen und dem damit 
verbundenen personalintensiven Arbeitsaufwand boten die Ateliers Unterschlupf und Zu-
brot für die jungen Talente der Akademie. Vor allem die mit höchstem Aufwand ausgestat-
teten Bühnenbilder für die Werke Richard Wagners verhalfen in späteren Jahren den Ate-
liers von Quaglio und Jank zu Anerkennung und Wohlstand.29 
Ebenfalls ab 1872 nachweisbar ist die Mitarbeit Wimmers im Atelier des Münchner Hoffo-
tografen Albert, den er als Retoucheur unterstützte und in dessen Auftrag mehrere Minia-
turmalereien für König Ludwig II. entstanden.30 Joseph Albert (1825-1886) hatte sich aus 
Augsburg kommend in München in der Briennerstraße niedergelassen und galt durch seine 
Beziehung zum wittelsbachischen Königshaus als erste Adresse am Ort. Seine Tätigkeits-
felder erstreckten sich auf Porträt- und Kunstfotografien. Obwohl in seinem Atelier bereits 
der neuartige, von ihm erfundene Farblichtdruck Anwendung fand, gelang die Herstellung 
von  Fotoabzügen  auf  Grund  der  damals  notwendigen  langen  Belichtungszeiten  nicht  
                                                 
25 Franz von Lenbach: Porträt des Bildhauers Josepg von Kopf (1865), Öl/ Leinwand, 66,5 x 51cm, derzeiti-
ger Verbleib unbekannt. 
26 Vgl. Porträts der Eltern Abb.2 und Abb.3. 
27 Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Schule. Gesamtdarstellung und Künstlerle-
xikon, München 1979, S. 212. 
28 Petzet, Detta: Theater, in: Charlotte Angeletti u.a.: Bayern, Kunst und Kultur (Ausst. Kat.), München 1972, 
S. 276. 
29 Vgl. De Ponte, Susanne: Bühnenbild zu Rheingold, in: Peter Wolf/ Richard Loibl/ Evamaria Brockhoff, 
Götterdämmerung. König Ludwig II. und seine Zeit, München 2011, S. 162. 
30 Bisher ist lediglich eine Miniatur seines Geburtsortes Gottsdorf aufgetaucht, die aus der Frühzeit seines 
Schaffens stammen dürfte (Vgl. Abb.1). 
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         Abb.8: Ausbildungsbestätigung der Akademie für den Kunstmaler Rudolf Wimmer vom 9. April 1877 
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immer zur vollsten Zufriedenheit. Die Nachbesserung oblag den Retoucheuren, die „sich 
mit dem Zudecken der uns allen so wohlbekannten leidigen Pünktchen beschäftigten“.31  
Ein weiterer Teil dieses Arbeitsschrittes war die Farbretouche in Aquarell- oder Öltechnik, 
für deren Zweck im Albertschen Atelier 12 Beschäftigte – unter ihnen auch Rudolf Wim-
mer – abgestellt wurden.32 
Auch zu Beginn des Folgejahres arbeitete Rudolf Wimmer bei Albert, bevor er von Mai 
1873 bis Juli 1874 München verließ, um seine Retoucheurtätigkeiten im Atelier des könig-
lichen Hofphotografen und späteren Besitzers des Bavaria-Bads im Passauer Stadtteil Hals 
August Ducrue in Pforzheim auszuüben. Ducrue besass zu dieser Zeit auch Ateliers in 
Landshut und Passau. Was Rudolf Wimmer zu diesem Schritt veranlasste, ist ungewiss. 
Allerdings war Ducrue gebürtiger Aidenbacher und zumindest zeitweise wohnhaft  in Pas-
sau33. Es scheint daher möglich, dass die Einstellung durch eine bereits vorher existierende 
Bekanntschaft der Beiden zustande kam.  Sicher ist, dass es ihm in dieser Stellung nicht 
mehr möglich war, parallel den Unterricht der Akademie zu besuchen und seine akademi-
sche Ausbildung – zumindest in München – mit diesem Wechsel für beendet angenommen 
werden darf. Ein Blick in die Semesterzeugnisse Rudolf Wimmers belegt, dass er von Be-
ginn an ein Musterbeispiel an Betragen und Arbeitsfleiß gewesen ist. In ausnahmslos je-
dem Dokument wird ihm bestätigt, dass er die Akademie „mit sehr großem Fleiße besucht, 
sehr gute Fortschritte gemacht und sich sehr liebenswürdig betragen“34 habe. Während der 
Zeit in Pforzheim, die er im August 1873 für vier Wochen wegen einer Reserveübung in 
Passau unterbricht, entstehen mehrere Genrebilder, in denen er durchweg heitere Alltags-
themen verarbeitet.35 
 
Der Wechsel zu verschiedenen namhaften Fotografieateliers scheint mit Bedacht gewählt.  
Von Juli bis zum 11. November 1874 bietet er seine Dienste dem Hoffotografen Risse in 
Bochum und Norderney an, der ihn mit einem vorzüglichen Arbeitszeugnis entlässt.36 Ed-
mund Risse hatte ein weiteres Atelier in Berlin und war Hoffotograf des damaligen Kron-
prinzen und späteren deutschen Kaisers Friedrich Wilhelm. Die Sommermonate verbrachte 
                                                 
31 Hochfeld, Hermann: Das Atelier des k. bairischen Hof-Photographen J. Albert in München, in: Photogra-
phische Correspondenz 2.1865, Wien 1865, S. 86. 
32 Vgl. Ranke, Winfried: Joseph Albert – Hofphotograph der Bayerischen Könige, München 1977, S. 17. 
33 Zu August Ducrue Vgl. Mader, Franz: Tausend Passauer. Biographisches Lexikon zu Passaus Stadtge-
schichte, Passau 1995, S. 49f. und Becker, Winfried: Niedergang und Wiederaufstieg: Grenzstadt im König-
reich Bayern 1803-1918, in: Egon Boshof u.a. (Hrsg.), Geschichte der Stadt Passau, Regensburg 2003, S. 
239. 
34 Bestätigung über das Studium an der Akademie der Bildenden Künste, 9. April 1877, Privatbesitz. 
35 U.a."Prise". Eines der zeitlich ersten fotografisch erhaltenen Genrewerke Wimmers. Vgl. Nachlass Franz 
Paul Wimmer.  
36 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Abb.9: Unbekannter Fotograf, Rudolf Wimmer beim 
Fasching in Antwerpen (Rückseitig bezeichnet  
Carneval Antwerpen 1875) 
er aber meist damit, den Sommerfrischlern auf Norderney Fotografien des Bade- und 
Strandlebens als Souvenirs zu verkaufen. Als Wimmer Mitte November den Dienst bei 
Risse quittiert, bricht er Richtung Belgien auf. Sein Ziel ist die Akademie der schönen 
Künste in Antwerpen im Norden Flanderns. 
 
Nicht zu klären ist aus heutiger Sicht, ob die Retoucheurtätigkeit zur Aufbesserung der 
Reisekasse für den fest ins Auge gefassten Akademiebesuch in Antwerpen diente oder 
wirklich als Vorbereitung für den späteren Beruf des Fotografen und Retoucheurs gedacht 
war. Vom geografischen Standpunkt aus spräche die konsequente Bewegung nach Norden 
(München – Pforzheim – Bochum) für die erstgenannte Vermutung. 
Im Dezember trifft Wimmer in Antwerpen ein und bleibt dort bis August des folgenden 
Jahres. Dass er sich dort nicht unwohl fühlte, beweist eine Aufnahme zum Antwerpener 
Karneval. Als Zitterspieler in Lederhose und Haferlschuhen war er mit der zum Kostüm 
umfunktionierten Tracht ohne Zweifel für einen Ball an der Nordsee exotisch genug.  
Antwerpen, die Wirkungsstätte des im Münchner 
Historismus so verehrten „erfolgreichsten Malers 
des Barock“37 – Peter Paul Rubens (1577-1640) – 
der mit einer Vielzahl seiner Werke in den Samm-
lungen der Pinakotheken vertreten war, hatte seit 
der Ausstellung der belgischen Historienbilder in 
München 1843 eine enorme Anziehungskraft für 
Münchner Maler und solche, die es zu werden beab-
sichtigten. Die Akademie der Hafen- und Han-
delsstadt war zur Pilgerstätte Münchner Kunst-
studenten geworden. Anfangs als eine Art Flucht, 
um der rückständigen Münchner Akademie zu ent-
fliehen. Zu Zeiten Wimmers, als der Einfluss Carl 
Theodor von Pilotys auf den Ausbildungsbetrieb der 
Akademie kurz vor seinem Zenit stand, war die Reise in belgisch-niederländische Gefilde, 
was der Weg über die Alpen zu den Kunstschätzen Italiens zur Zeit Ludwig I. war. Piloty, 
der Meister des großen Auftritts38 und „Wegbereiter der gründerzeitlichen Malerei in 
                                                 
37 Schröder, Klaus Albrecht/Widauer, Heinz (Hrsg.): Peter Paul Rubens (Ausst.Kat), Ostfildern-Ruit 2004,  
S. 1. 
38 Vgl. hierzu den Titel der gleichnamigen Ausstellung der Neuen Pinakothek München vom 4.4. – 
27.7.2003: Großer Auftritt – Karl-Theodor von Piloty und die Historienmalerei. 
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Deutschland“39, hatte selbst mehrere Jahre in Antwerpen studiert. „Wollt ihr Maler sein, so 
müsst ihr vor allen Dingen erst malen lernen, wie man es in Paris und in den Niederlanden 
versteht“40 soll  Carl Theodor von Piloty, der ab 1874 Wilhelm von Kaulbach (1805-1874) 
als Akademiedirektor ablöste, einmal seinen Schülern geraten haben. 
Nicht nur in München fand Mitte des 19. Jahrhunderts eine Rückbesinnung auf barocke 
Maltechniken der flämisch-niederländischen Schule statt. Auch in Belgien und den Nieder-
landen selbst galt diese Renaissance und zeitgenössische Bilder mussten sich an den Wer-
ken des 17. Jahrhunderts messen lassen. „Das spezifische der holländischen Kunst war in 
der Sicht des 19. Jahrhunderts […] die Beobachtung der Erscheinung der Dinge und des 
Lichts sowie das treue Studium nach der Natur.“41 
Alfred Stevens (1823-1906), einer der renommiertesten  Künstler, den die belgische Male-
rei im 19. Jahrhundert aufzubieten hat, formulierte die Faszination, welche die barocken 
Werke auf ihn und seine Zeitgenossen auszuüben vermochten, folgendermaßen: 
„Der Hauch einer Spiegelung auf einem Gegenstand gemalt von einem niederländischen 
oder flämischen Meister ist mehr als vollendete Malerei; er ist geballte Inspiration.“42  
"Die Maler des 19. Jahrhunderts suchten jene Vorbilder der Goldenen Zeit, deren Genre sie 
selbst ausübten, für die sie Aufträge erhielten oder die sie verehrten. Sie orientierten sich 
und imitierten nicht nur ihre Motive, vielmehr bemühten sie sich, ihren Stil nachzuahmen. 
Der Gesamteindruck solcher Bilder ist ambivalent. Sie drücken Hochachtung und Vereh-
rung für den Künstler des 17. Jahrhunderts aus, stellen sich gleichzeitig in deren Tradition 
und beanspruchen  einen Rang, der von Akzeptanz und Wertschätzung über Gleichwertig-
keit bis hin zur Überlegenheit reichen kann."43  
Der einjährige Aufenthalt in Antwerpen schärfte mit Sicherheit sein Auge und bot Mög-
lichkeiten zum Besuch der umliegenden Museen in Brüssel und Amsterdam. Wie stark ihn 
diese Stationen allerdings tiefer gehend in seiner Malweise beeinflusst haben, muss unbe-
antwortet bleiben, da aus den Jahren vor Antwerpen nur wenige Werke Wimmers bekannt 
sind. Gesichert ist ein Aufenthalt in Gent, wo er auf zwei kleinformatigen Leinwänden das 
Spiel der Sonne in einem halb verfallenen Kreuzgang einfängt. Die Datierung 1875 sowie 
                                                 
39 Kranz, Annette: Die Künstler der neuen Pinakothek, in: Neue Pinakothek. Katalog der Gemälde und 
Skulpturen, München 2003, S. 452. 
40 Grosse, Julius: Die Münchner Kunst in den fünfziger Jahren, in: Georg Jacob Wolf (Hrsg.): Ein Jahrhun-
dert München. 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente, München 1922, S. 276. 
41 Wesenberg, Angelika: Die bürgerliche Utopie – Holland, in: Berhard Maaz (Hrsg.): Blicke auf Europa. 
Europa und die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, Ostfildern 2007, S. 270. 
42 de Bodt, Saskia: Alfred Stevens and the dutch Masters, in: Alfred Stevens. Brussels – Paris. 1823-1906. 
(Ausst.Kat.), Brüssel 2009, S. 146.  
43 Bley, Britta: Vom Staat zur Nation. Zur Rolle der Kunst bei der Herausbildung eines niederländischen 
Nationalbewusstseins im langen 19. Jahrhundert, Münster 2004, S. 91. 
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Abb.10/11: Rudolf Wimmer, Architekturstudien eines Kreuzganges in Gent, 1875, Öl/Leinwand, 30 x 40 cm, Privatbesitz 
die sommerliche Vegetation lassen auch eine Zwischenstation in der ostflandrischen Pro-
vinzhauptstadt während seiner Rückreise ins Deutsche Reich möglich erscheinen. In den 
Privataufzeichnungen seines Neffen Franz Paul Wimmer ist für diesen Zeitraum auch eine 
Reise nach Paris vermerkt. 
Das Interesse des Malers an der Stadt an der Seine verwundert nicht, denn Paris war un-
streitig das führende Zentrum der europäischen Kunst. Bereits seit Napoleon Bonaparte 
war Frankreich bestrebt gewesen den schönen Künsten wieder Raum im nachrevolutionä-
ren Paris zu geben. Mit der französischen Freiluftmalerei wurde ab Mitte des 19. Jahrhun-
derts neue Standards gesetzt. Die Szene, die sich Rudolf Wimmer 1875 in der Metropole 
Paris bot, dürfte für den Maler, der aus dem stillen dörflichen Umfeld des Bayerwaldes 
kommend bereits mit München ungewohnt großstädtisches Terrain betrat, überwältigend 
gewesen sein. 
Ein halbes Jahr zuvor hatten Renoir, Degas, Monet und andere, die vom offiziellen Pariser 
Ausstellungsbetrieb abgelehnt worden waren, ihre erste gemeinsame Ausstellung eröffnet, 
welche ihnen – nach einem ausgestellten Werk von Claude Monet – den Namen „Impres-
sionisten“ eingetragen hatte. Paris und die Kunst waren in Aufbruch- und Umsturzstim-
mung zugleich. Weg von der glatten akademischen Malweise der Ateliers, hinaus ans Ta-
geslicht, um die Natur in ihrer realexistenten Form zu porträtieren, lautete die Devise. Ten-
denzen, die sich auch in München abzeichneten aber sich in bei weitem schwächerer Aus-
prägung zeigten als in der die Extreme liebenden und lebenden französischen Hauptstadt.44 
 
Nach seinem Aufenthalt an der Akademie in Antwerpen kehrte Rudolf Wimmer nicht so-
fort nach Bayern zurück, sondern trat erneut eine Stellung bei Edmund Risse in Bochum 
an. Nach Vermerken in den Aufzeichnungen Franz Paul Wimmers soll Risse im April 
                                                 
44 Vgl. Uhde-Bernays, Hermann: Die Münchner Malerei im neunzehnten Jahrhundert II. Teil, 1850-1900, 
München 1922, S. 143. 
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1876 eine neue Niederlassung eröffnet haben, in der Rudolf Wimmer bis September des-
selben Jahres die Leitung inne hatte.45  
Im Winter besucht er seinen Gönner, den früheren Kooperator von Gottsdorf Andreas Ma-
der  in seiner Pfarrei in Nöham, bevor er nach München zu seinem Bruder Otto zieht und 
als Maler arbeitet. Er findet erneut Beschäftigung beim Hoffotografen Albert, mietet sich 
aber ein eigenes Atelier. Während dieser Zeit entstehen mehrere Porträts, unter anderem 
das seines Bruders Otto46 sowie Genrebilder.  
In seinen jungen Jahren war Rudolf Wimmer dem freien Künstlerdasein als Beruf stets 
kritisch gegenüber gestanden. Neben seiner bodenständigen Herkunft und Art sowie seiner 
Erfahrung, auch mit einem künstlerischen Handwerksberuf, wie er ihn in Ering kennen 
gelernt hatte, seinen geregelten Lebensunterhalt bestreiten zu können, störte er sich vor 
allem an den unsteten und unregelmäßigen Einkünften eines Künstlers.47 Eine Einstellung, 
die er in veränderter Nuancierung Zeit seines Lebens beibehalten sollte und die wohl auch 
als Teilgrund seines Erfolges gesehen werden kann. Vielleicht deshalb trägt er sich vor 
allem jetzt mit dem Plan, in München ein eigenes Fotogeschäft zu eröffnen und damit 
sesshaft zu werden. In den Aufzeichnungen seines Neffen taucht hier auch zum ersten Mal 
der Name Clara Behrend auf – vermutlich ein weiterer Grund an einer gesicherten Existenz 
zu arbeiten. 
Mitte des Jahres 1877 erhält Rudolf Wimmer jedoch ein lukratives Angebot aus England. 
Er soll für die Bezahlung von monatlich 400 Mark als Retoucheur in einem Atelier für 
Fotografie in Windsor bei London arbeiten. Am 17. Oktober trifft er dort ein. Für die Zeit 
des Englandaufenthaltes kann kein Besuch der Londoner Museen und Galerien mit Quel-
len dokumentiert werden, trotzdem ist davon auszugehen, dass sich Rudolf Wimmer die 
Nähe seiner Arbeitsstelle zur Londoner City zu nutze machte, um die dort ausgestellten 
Werke alter und neuer Meister eingehend zu studieren. London war zu diesem Zeitpunkt 
weit eher in den Genuss impressionistischer Malerei gekommen als München. Bereits im 
Dezember 1870, als während des Deutsch-Französischen Krieges viele französische Künst-
ler nach England flohen, waren Werke dieses neuen Stils in einer von Ruel-Durand organi-
sierten Schau zu sehen.48 
Gesichert ist, dass sich Wimmer in seiner Freizeit weiterhin mit dem Porträtfach befasst. In 
seinem Nachlass befindet sich neben Ölstudien aus Farnham Park auch ein Porträt des Ge-
                                                 
45 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
46 Das Gemälde befindet sich heute in Besitz des Marktes Obernzell. 
47 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
48 Vgl. Flint, Kate (Hrsg.): Impressionists in England. The Critical Reception, London 1984, S. 2. 
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Abb.12: Rudolf Wimmer, General Calererci Compte  
de Marseille,1878, Öl/Malkarton, 31x25cm, Privat- 
besitz 
neral Calererci, Comte de Marseille49. Dieses kleinformatige Bild (31x25cm) zeigt deutlich 
seine, neben Lenbach, einflussreichsten Lehrmeister: die flämische Malerei und die Photo-
graphie.  
Vermutlich bei Albert dürfte er gelernt haben, mit Lichtregie zu arbeiten. Es ist bekannt, 
dass man in dem Münchner Atelier stets den Einfall von Seitenlicht vermied  und bei Port-
rätaufnahmen nur gezielt Lichtquellen von oben zuließ.50 Auch dem General scheint die 
Lichtquelle, für den Betrachter fast blendend, auf die hohe Stirn. Die Nahsichtigkeit, der 
erdige Grundton sowie die leicht pastose Modellierung der ernsten Gesichtszüge dürfen als 
Zitate des Goldenen Zeitalters gesehen werden, dessen Malweise im 19. Jahrhundert auch 
in München eine Renaissance erlebte. 
Weshalb der Comte de Marseille sein Bild nie 
abgeholt hat, ist ungewiss. Vermutlich war er nur 
kurze Zeit in Windsor oder dem 20 Kilometer 
entfernten Truppenstützpunkt Aldershot stationiert 
und das Bild war zu seiner Abreise noch nicht fertig 
oder wurde vergessen. 
Die knapp 50 Kilometer westlich von London 
gelegene Stadt Aldershot in Hampshire war auch die 
nächste und letzte Station Rudolf Wimmers in 
England. Über den Grund dieses Umzuges sind sich 
die Quellen uneins. So wird sowohl darüber 
berichtet, dass das gesamte Atelier von Windsor in 
die aufstrebende Garnisonsstadt verlegt wurde als 
auch, dass Rudolf Wimmer mit der Leitung einer 
neuen Filiale vor Ort betraut war.51  
Den Austritt aus der Unternehmung begründen die Quellen entweder mit der Erfolglosig-
keit am neuen Standort, oder aber mit den dortigen Lebensgewohnheiten, denen Wimmer 
die Münchener Umgebung vorzog.52 Nach einem knappen Jahr am Rande der Millionen-
stadt London fand er sich wieder in München ein. Immerhin hatte ihm das Gastspiel einen 
                                                 
49 Das Gemälde ist rückseitig so bezeichnet. Weitere Recherchen zur Person blieben aber ohne Ergebnis 
(zusätzlich Anfrage an Aldershot Military Museum am 24.4.2012). 
50 Vgl. Hochfeld (wie Anm. 31), S. 85. 
51 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer. 
52 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Betrag von 1000 Mark Rücklagen verschafft, den er von seinem Bruder Otto verwalten 
ließ.53  
1879 eröffnet er sein eigenes Atelier in der Marsstrasse. In der Geschäftsankündigung des 
akademischen Malers und Photographen Rudolf Wimmer wirbt er mit den Schlagwörtern 
Kunstanstalt, Retouche, Kolorierung und Elfenbeinmalerei.54  
Ins selbe Jahr fällt auch die Herstellung der meisten seiner Altarbilder. Für die Kirche in 
Hainberg malt er den hl. Jakobus, für die Pfarrkirche in Nöham55, in der Andreas Mader 
tätig war, fertigt er den hl. Nikolaus. Für die Seitenaltäre der Wallfahrtskirche in Wald 
entstehen aus seiner Hand je ein Altarbild mit der heiligen Familie und Jesus mit Maria.56 
Für welche Kirche das fotografisch erhaltene Altarblatt der 14 Nothelfer bestimmt war, ist 
ungewiss. Bezeichnend ist bei all diesen sakralen Werken, wie nah sich Rudolf Wimmer 
am althergebrachten Formen- und Gestaltungsschatz seiner Eringer Onkel orientiert und 
wie schemenhaft er die Gesichtszüge 
malt, wenn es nicht möglich war, sich wie 
in der klassischen Porträtsituation auf 
unmittelbar vorgegebene Konturen einzu-
lassen. 
Trotz der enormen Produktivität, die 
Wimmer in dieser Zeit an den Tag legt, 
und der wohlwollenden Kritik, die ihm 
das Porträt seines Cousins Eduard von 
Wolfanger im Kunstverein einbrachte57 
scheinen ihn erneut Zweifel an der Renta-
bilität seines Malerberufes geplagt zu ha-
ben. Am 7. Mai 1879 schreibt er sich an 
der Technischen Hochschule in München 
für das Studium zum Zeichenlehrer ein. 
Innerhalb von drei Semestern schult er 
                                                 
53 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
54 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
55 Die Ausstattung der Filialkirche St. Nikolaus in Nöham wurde um 1950 neubarock umgestaltet. Im Zuge 
dessen wurde das Altarblatt abgehängt und ersetzt. Der weitere Verbleib ist unbekannt. 
56 Die drei genannten Kirchen befinden alle im nördlichen Teil des Landkreises Rottal-Inn. 
57 Am 28.5.1879 schreibt der Freie Landbote „…Sein [Wimmers] männliches Bildnis zeigt eine geistige 
Vertiefung, Feinheit der Charakteristik und Energie des Vortrags bei Kraft und Farbe, wie wir sie nur bei 
Meistern ersten Ranges vereint zu finden pflegen.“ Zitiert nach Nachlass Franz Paul Wimmer, private Auf-
zeichnungen. 
 
Abb.13: Rudolf Wimmer, Hinterhof Schillerstrasse 26, 1880,  
Öl/Holz, 40 x 31 cm, Privatbesitz 
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sich erneut in Kunstgeschichte, Linearzeichnen, Perspektive, Bauzeichnung, Modellieren 
und Freihandzeichnen. Die Mitteilung zur bestandenen Prüfung erhält er am 31. Mai 1880.  
Die Überreichung der Urkunde markiert den letzten Schritt des offiziellen Ausbildungs-
wegs des nunmehr 31-jährigen. Mit zwei Gesellenbriefen, einem Studium an der Akade-
mie, dem Zeichenlehrerdiplom des Polytechnikums sowie einiger Erfahrung im Bereich 
der Fotografie war auch für eine äußerst vorsichtige Natur, wie Wimmer sie zu sein schien, 
der beruflichen Absicherung genüge getan. 
Auch die Finanzierungszuschüsse naher Verwandter waren von diesem Jahr an nicht mehr 
von Nöten. Paul Wimmer hatte sich während des letzten Studienjahres bereit erklärt, gegen 
die Lieferung von Bildern seinen jüngeren Bruder finanziell zu unterstützen. Dieser Ge-
schäftsbeziehung ist auch die Kopie von Leonardo da Vincis Madonna della sedia zu ver-
danken, die ihm Rudolf 1880 übergab. Im Vergleich zum Originalwerk in handlicher 
Wohnstubengröße gehalten, ist dies die einzige erhaltene Kopie eines Fremdwerks aus dem 
Atelier Rudolf Wimmers. Dies befand sich nun in der Isarvorstadt in der Schillerstrasse 26.  
Den lichtdurchfluteten Hinterhof des Anwesens malte er im Sommer des Jahres. 
Zu sehen ist ein in warmes nachmitttägliches Sonnenlicht getauchter Hinterhof eines Hau-
ses. Vor den schattenspendenden Bäumen steht eine vom linken Bildrand beschnittene 
Gartenbank. Die grob zusammengezimmerten Rundhölzer und der leicht umwucherte 
Treppenabsatz einer Laube im rechten Bildvordergrund verleihen der Szene einen ländli-
chen Charakter. 
Die Isarvorstadt zwischen Altstadt und Theresienwiese war aufgrund ihrer vielen Bachläu-
fe und Grünflächen ursprünglich das Quartier von Gärtnern, Pferdehändlern und niederen 
Bediensteten und wurde erst im Laufe der Gründerzeit zu einem Viertel mit überwiegender 
Wohnbebauung. Wimmers Bild zeigt eines der, in ihrer anspruchslosen Architektur, typi-
schen Häuser dieser Gegend.  
Die leicht offenstehende Tür des Wohnhauses hinterlässt den Eindruck des unmittelbar 
bewohnten und nur zum Zwecke der Malerei soeben frei geräumten Hofes.  
In der Behandlung von Licht und Schatten ähnelt er hier stark der vier Jahre später fertig-
gestellten Biergartenszene Max Liebermanns58, der seit 1878 ebenfalls in München arbei-
tete.  
Ungewohnt für den bei Porträtsitzungen stets im Atelier arbeitenden Wimmer ist das in 
seinem Gesamtwerk einmalige Aufgreifen dieses Naturschauspiels. Das Sonnenlicht 
durchbricht die Baumkronen und legt ein bizarres Muster aus hellen Flecken und Kringeln 
                                                 
58 Max Liebermann, Münchner Biergarten (1884), Neue Pinakothek München, Inv. Nr 14979/ ESK 3. 
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auf Hauswand und Vorplatz. Ohne Personenstaffage auskommend schildert der Maler die 
reine Impression des Augenblicks dieser Hinterhofidylle. 
 
In die Zeit ab 1880 fällt eine Anzahl von Werken, welche in nordamerikanischem Privat-
besitz oder Kunsthandel lokalisiert werden konnten. So schuf Wimmer neben dem Porträt 
eines Mr. Arnold aus New York (1884) auch Genreszenen, die jenseits des Atlantiks ihren 
Besitzer fanden.  
Die Ausweitung des Kundenkreises auf den amerikanischen Kontinent ist gerade für diese 
Zeit symptomatisch. Ähnlich der Gründerzeit in Europa erlebten die Vereinigten Staaten 
ihr „Guilded Age“, das vergoldete Zeitalter. Die wohlhabende Oberschicht versuchte nach 
dem Vorbild europäischer Adels- und Industriellenfamilien zu leben und sich mit Altmeis-
terlichkeit und Antiquitäten eine künstliche Familienhistorie aufzubauen. Dazu gehörte 
auch die Inanspruchnahme europäischer Künstler zur Schaffung einer Ahnengalerie. Den 
Trend zu Porträts aus Europa versuchte der zeitgenössische amerikanische Kunstkritiker 
Charles Caffin (1854-1918) folgendermaßen zu erklären. „It is de regle with our swell set 
to purchase everything as far as possible that is of foreign manufacture.”59    
 
Gegen Ende des Jahres verlor Rudolf Wimmer einen seiner frühen Gönner. Wimmer hatte 
für die Filialkirche in Hainberg das Altarbild des hl. Jakobus gemalt und war über die Art 
der Ausführung mit Pfarrer Mader in heftigen Streit geraten. Dieser ging sogar so weit, den 
Maler mittels Leserbriefen in der Lokalen Presse öffentlich anzugreifen.60 
 
In den Aufzeichnungen Franz Paul Wimmers ist für das Jahr 1880 als handschriftliche 
Randnotiz das erneute Erscheinen einer gewissen Clara Behrend vermerkt, mit dem Zusatz 
aufgetaucht zu sein, aber verzichtet zu haben.61 Die Vermutung, dass es sich hierbei um ein 
gegebenes Eheversprechen handelt ist rein spekulativ. Allerdings ist fraglich, weshalb sein 
Neffe sonst den Verzicht so ausdrücklich erwähnt hätte. 
Zeit seines Lebens war Rudolf Wimmer als leutseliger, geselliger Zeitgenosse bekannt. 
Später war er lange in der Vorstandschaft der Geselligen Künstlervereinigung. Bilder zei-
gen ihn bei Künstlerfesten als Ritter zu Pferd oder Muselman mit Turban62. So verwundert 
es auch nicht, dass er auch einer der schwärzesten Stunden der Münchner Künstlerfeste 
                                                 
59 Dayer Gallati, Barbara: High Society. American Portraits of the Gilded Age, München 2008, S. 18. 
60 Vgl. Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen, Vermerk über scharfe Pressefehde des Pfarrer 
Mader. 
61 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
62 Fotografien in Münchner Privatbesitz. 
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beiwohnte. Am 24. Februar 1881 lud die Künstlervereinigung zum Faschingsball in Kil’s 
Kolosseum. Teile der Studenten hatten sich als Eskimos kostümiert und im Vorraum ein 
Lager mit Zelten und Feuerstelle aufgebaut. Die Kostüme waren mit leicht brennbarem 
Werg hergestellt und als eines der Kostüme Feuer fing, griffen die Flammen schnell auf 
das Lager und die umstehenden Kommilitonen über.63 Wimmer selbst blieb unversehrt, 
neun andere Ballbesucher starben und mehr als 30 erhielten Rauchvergiftungen oder 
Verbrennungen. Der Schock dieser Brandkatastrophe saß in der Münchner Künstlerschaft 
so tief, dass auch in zahlreichen anderen autobiographischen Schriften noch viele Jahre 
später an die denkwürdige Eskimo-Tragödie erinnert wurde.64 
 
So turbulent das Jahr auch begonnen hatte, für Rudolf Wimmer sollte es das entscheidende 
zum endgültigen Durchbruch auf dem Münchener Künstlerparkett werden. Zwar war er 
mit seinen Genrebildern soweit erfolgreich, um keine Finanzprobleme zu haben, die Früch-
te der Annerkennung und des Erfolges hingen aber in der von Künstlern, Malern und 
Kunsthandwerkern übervollen Stadt weitaus höher. Zu Künstlerruhm gelangte nur, wer 
zum Kreis des Königshauses und damit bei Adel und wohlhabendem Bürgertum Zutritt 
erlangte.  
Mit seiner Einladung zur Tafel Prinz Luitpolds schon 1878, zu der ihm sein Pate Franz 
Paul Kaufmann in einem Brief herzlichst gratulierte, und den Miniaturmalereien für Lud-
wig II. hatte er die Tür zur oberen Münchner Gesellschaft bereits einen Spaltbreit geöffnet. 
Wimmer soll sich selbst als Genre-Maler65 bezeichnet haben, was auf seinen Hauptver-
dienst in dieser Zeit schließen lässt. Weniger bekannt schienen den Münchnern bis dahin 
seine Fertigkeiten im Fach der Porträtmalerei gewesen zu sein.    
Die Tür zur finanzkräftigen Gesellschaft – und somit zu seiner überwiegenden Klientel der 
Folgezeit – wurde ihm vollends geöffnet, als er im August 1881 den Auftrag erhielt, ein 
Porträt des Grafen Eduard von Totleben (1818-1884) anzufertigen. Von Totleben war zur 
Gründerzeit eine in Westeuropa durchaus bekannte Persönlichkeit. Dies verdankte er sei-
nen militärischen Leistungen, die er als General im Dienste des russischen Zaren erbracht 
hatte. So war er 1855 eine der Schlüsselfiguren bei der Verteidigung der westrussischen 
Stadt Sewastopol und Anführer der in militärischen Kreisen bewunderten Eroberung der 
Stadt Plewna im Jahr 1877. Mehrere Veröffentlichungen beschäftigten sich bereits kurz 
                                                 
63 Vgl. Ganghofer, Ludwig: Buch der Freiheit.Lebenslauf eines Optimisten, zitiert nach: Wolf, Georg Jacob 
(Hrsg.): Ein Jahrhundert München 1800-1900. Zeitgenössische Bilder und Dokumente. Dritte verändert Auf-
lage, Leipzig 1935, S. 486-488.  
64 Vgl. Corinth, Lovis: Legenden aus dem Künstlerleben, 2. Auflage, Berlin 1918, S. 114f. 
65 Vgl. Nachlass Franz Paul Wimmer. 
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nach seinem Tod im Jahr 1884 mit dem "Held von Sebastopol"66. "Unter den zahlreichen 
Männern deutscher Herkunft, welche sich unsterbliche Dienste um den russischen Staat 
erworben haben, gebührt T[otleben] ein besonders hervorragender Platz"67 ist in der Einlei-
tung zum Namenseintrag des Generals deutschbaltischer Herkunft in der Ausgabe der All-
gemeinen Deutschen Biographie von 1894 zu lesen. 
Von Totleben galt als äußerst umsichtiger und charakterstarker Militär, der "gewönlich 
gegen den Strom schwamm"68 und seine konträren Meinungen auch in der Öffentlichkeit 
vertrat. 
Der General weilte im Sommer 1881 zur Kur in Bad Reichenhall. Von dort aus ließ er im 
August telegrafisch nach Wimmer schicken, was der Zeitschrift Der Freie Landbote fol-
gende Notiz wert war: 
„Rudolf Wimmer, einer unserer talentiertesten jüngeren Künstler hat den ehrenvollen Auf-
trag erhalten den kommandierenden russischen General Excelenz Grafen v. Totleben, den 
Eroberer von Plewna, in Lebensgröße zu porträtieren und wurde telegraphisch nach Rei-
chenhall gerufen, wo seine Excelenz Sommeraufenthalt nahmen.“69 
Die Fahrt nach Reichenhall diente vermutlich zur Vorbesprechung und der Anfertigung 
von Skizzen. Das lebensgroße Porträt in dreiviertel Ansicht mit ordenbehängter Galauni-
form entstand allein auf Grund der Größe der Leinwand wohl im Münchner Atelier des 
Malers. 
Die glänzende Aufnahme des Bildes durch Auftragnehmer, Kritik und Gesellschaft veran-
lasste nun auch die Oberklasse der Münchner Gesellschaft, es dem Kriegshelden gleichzu-
tun und sich ebenfalls von Rudolf Wimmer malen zu lassen.  
Als mit Prinzessin Gisela von Bayern (1856-1932), der Gattin des Prinzen Leopold (1846-
1930), die erste Klientin aus dem regierenden Hause Wittelsbach den Wunsch äußerte, 
Porträt sitzen zu wollen, schien der Bann vollends gebrochen und die Porträtaufträge 
stiegen erheblich. Dies führte neben der Verbesserung der finanziellen Situation selbstver-
ständlich auch zu einer steigenden Anerkennung innerhalb der Gesellschaft.  
Je nach Dringlichkeit der Auftragswerke malte Wimmer weiter auch an Genreszenen und 
Stillleben. Dennoch verändert sich der Schwerpunkt hin zum Porträtfach. Im Mai und Juni 
1882 war er für mehrere Wochen auf Schloss Schmolz in Schlesien. Dort porträtierte er die 
                                                 
66 Heyfelder, Oscar: General Graf Todleben vor Plewna 1877, Kassel 1887, S. 3. 
67 Oettingen, M. von, „Todleben, Graf Franz Eduard“, in: Allgemeine Deutsche Biographie 38 (1894), S. 
403-408 [Onlinefassung]; URL: http://www.deutsche-biographie.de/pnd117404594.html?anchor=adb , zu-
letzt eingesehen 12.7.2012. 
68 Heyfelder (wie Anm. 66), S. 4. 
69 Der Freie Landbote, 13. August 1881, München 1881. 
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Abb.14: Rudolf Wimmer, Prof. Louis Braun, 1882, Öl/Leinwand, 
114 x 86 cm, Hällisch-Fränkisches Museum Schwäbisch Hall 
Hausherren Gideon und Helene von Wallenberg-Pachaly.  Wenig später ist er zu Gast bei 
der Familie Beck-Peccoz auf Schloß Eurasburg in der Nähe des Starnberger Sees.70  
Neben Baron Louis Beck-Peccoz sitzt ihm hier auch dessen Cousin Eugen Modell.  
Eugen von Beck-Peccoz war der berühmte „Rossebaron“, der Ludwig II. vier Jahre später 
nach seiner Entmündigung bei der vermeintlich geplanten Flucht mit mehreren Kutschen 
hätte unterstützen sollen.71 Mit dem Schlachtenmaler Prof. Louis Braun (1836-1916) und 
seiner Gattin malt er ein Münchner Ehepaar, mit dem er im Folgejahr verwandtschaftliche 
Beziehungen knüpfen sollte. Am 19. Mai 1883 heiratet Rudolf Wimmer die Nichte des 
Professors – Minna Hynek. Die Trauung mit der um 13 Jahre jüngeren Minna fand im 
Münster in Ulm statt. Danach begab sich das Paar nach Dresden. Minnas Onkel Louis 
stand dort im Dienste König Alberts von Sachsen (1873-1902). In dessen Auftrag arbeitete 
er mit seiner Werkstatt am 
Schlachtenpanorama von Mars-la-Tour. Das 
Aufeinandertreffen der französischen 
Rhein-Armee mit den zahlenmäßig weit 
unterlegenen Truppenteilen der 2. Armee 
Preußens und seiner Verbündeten am 16. 
August 1870 gilt bis heute als eine der 
Entscheidungsschlachten im deutsch-
französischen Krieg (1870/71). Mit einem 
Ausfall der Kavallerie unter dem preu-
ßischen Generalmajor Adalbert von Bredow 
gelang es trotz eines Kräfteverhältnisses 
von 1:5 die französische Artillerie 
kampfunfähig zu machen und ein 
strategisch kontrolliertes Agieren des 
Gegners bis auf weiteres zu unterbinden.72 
Später wurde dieses Manöver als Todesritt 
von Mars la Tour bezeichnet. Albert von Sachsen war damals Korpskommandant in der 2. 
Armee. Er hatte also vornehmliches Interesse an der lebendigen Erinnerung dieses Ereig-
nisses. In Zeiten, in denen die ersten Filmvorführungen der Gebrüder Lumière noch zwölf 
Jahre auf sich warten lassen sollten, waren Rundpanoramen dieser Art der Kinoersatz des 
                                                 
70 Eurasburg liegt am Ostufer des Starnberger Sees im Landkreis Tölz-Wolfratshausen. 
71 Vgl. Häfner, Heinz: Ein König wird beseitigt – Ludwig II. von Bayern, München 2008, S. 430. 
72 Zum Schlachtverlauf vgl. Meyers Konversationslexikon, Leipzig/ Wien, 4. Aufl., 1885-92, Bd. 16, S. 221f. 
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Abb.15: Rudolf Wimmer, Minna mit Hermann (Ausschnitt), 1884,  
Öl/Leinwand, 115cm x 80cm, Privatbesitz 
ausgehenden 19. Jahrhunderts. Den Besuchern, welche meist durch einen Zugang unter-
halb des Gemäldes auf eine Betrachterplattform in der Mitte des Zirkels gelangten, bot sich 
durch derartige Panoramen ein 360° Blickerlebnis und das Gefühl, selbst Teil des Schlach-
tengetümmels zu sein.  
Panoramen wie jenes von Mars-la-Tour war auf eine Größe von mehr als 100 Metern Län-
ge und bis zu 12 Metern Höhe angelegt und die Arbeiten wurden von einer ganzen Künst-
lerkolonne ausgeführt.73 Nach der provisorischen Fertigstellung wurde es zunächst 1884 
und dann in vollendetem Zustand 1885 in Leipzig eröffnet.74  
Da Braun mit Rudolf Wimmer einen Spezialisten für detailgetreue Porträtmalerei in Dres-
den hatte – und vor allem der Wiedererkennungswert der dargestellten Helden von ent-
scheidender Bedeutung für den Erfolg des Gemäldes war – bat er ihn für die Dauer seines 
Aufenthaltes – vom 2. Juli bis Ende 
September – um die Mithilfe an diesem 
Großprojekt. 
Zu einer erneuten Zusammenarbeit zwischen 
Braun und Wimmer kam es erst wieder im 
Jahr 1901 für ein lebensgroßes Porträt des 
alternden Sachsenkönigs. Dabei arrangierte 
Louis Braun die Staffage und Wimmer malte 
das Konterfei des Herrschers. Diese Arbeits-
teilung war nicht unüblich bei derartigen 
Aufträgen. Für ein Porträt des 
Österreichischen Kaisers Franz Josef hatten 
beispielsweise gleich drei Künstler – nämlich 
Franz von Lenbach, Hans Makaart (1840-
1884) und Arnold Böcklin (1827-1901) 
gearbeitet.75 
Ende September kehrt das jungvermählte 
Paar nach München zurück. In den verblei-
                                                 
73 Vgl. Siebenmorgen, Harald: Louis Braun (1836-1916). Panoramen von Krieg und Frieden aus dem Deut-
schen Kaiserreich (Ausst.Kat.), Schwäbisch Hall 1986, S. 13.  
74 Vgl. Siebenmorgen (wie Anm. 73), S. 78. 
75 Vgl. Wurst, Jürgen: Franz von Lenbach und das Herrscherporträt, in: Reinhold Baumstark (Hrsg.): Len-
bach - Sonnenbilder und Porträts (Ausst.Kat.), München 2004, S. 140. 
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benden Monaten des Jahres malt Rudolf Wimmer neben einem Selbstporträt, das ihn als 
Maler neben seiner Staffelei zeigt76, ein Porträt König Ludwig II. für dessen Cousin Prinz 
Arnulf (1852-1907) sowie mehrere Bürgerpersönlichkeiten der Stadt München. In ihren 
privaten Aufzeichnungen vermerkt Minna, dass Rudolf das Malen der Orden Schwierig-
keiten bereitet. Zudem scheint ihm das Malen der hoch aufgeschossenen Gestalt Ludwigs 
vor Proportionsprobleme gestellt zu haben.77 
Als Minna diesen Bericht über die mangelnden Fortschritte des Königsbildes nieder-
schreibt, ist sie bereits schwanger. Am 30. März 1884 schenkt sie einem Sohn das Leben. 
Der Knabe wird auf den Namen Hermann getauft und ist von nun an Rudolfs bevorzugtes 
Motiv seiner Freizeitmalerei.  
Alle Entwicklungsstadien des Erstgeborenen werden mit dem Pinsel dokumentiert. Zum 
ersten Mal ziert er als wenige Wochen alter Säugling die hochrechteckige Leinwand. Nur 
in ein weißes Tuch gewickelt liegt Hermann in den Armen seiner Mutter und blickt dem 
Betrachter neugierig ins Gesicht. Minna hält mit der rechten Hand seinen Kopf und blickt 
mit mütterlicher Fürsorge auf den Sohn. Das spärlich eingesetzte Mobiliar, ein zur Seite 
gestellter Lehnstuhl nebst Tisch stört das sich dem Betrachter bietende Idyll nicht. Ledig-
lich eine auf dem Tisch stehende gläserne Vase mit roten Tulpen setzt Akzente. Durch die 
Blickrichtungen der Dargestellten ergibt sich eine dreigliedrige Blickachse. Der Blick der 
Mutter zu ihrem Sohn, und dessen neugieriges Schauen in Richtung des malenden Vaters, 
dessen imaginärer Blick wiederum zwangsweise auf Mutter und Sohn ruht. Dadurch wird 
das Familienoberhaupt zumindest im Verborgenen in das Doppelporträt mit einbezogen. 
Bestechend ist die Feinmalerei, mit der Rudolf Wimmer seinen Sohn und die neben ste-
hende Tulpenvase malt. Die leicht glänzende, rosige Haut des Säuglings scheint ebenso 
fühl- und spürbar wie die zarten, im klaren Wasser der barocken Flötenvase schwebenden 
Tulpenstengel.  
Ein Familienidyll, aus dem die jungen Eltern nur zu plötzlich herausgerissen werden. Kurz 
nach der Geburt wird bei Minna eine Erkrankung der Atemwege diagnostiziert. Ein Kur-
aufenthalt der Familie in Meran im darauffolgenden August bringt nur für kurze Zeit Lin-
derung. In den Wintermonaten verschlechtert sich ihre Verfassung zusehends. Rudolf 
schränkt seine Maltätigkeit ein und kümmert sich um die Pflege seiner nun bettlägerigen 
                                                 
76 Das Selbstporträt befand sich in Besitz von Hermann Wimmer und ging nach dessen Tod in den Besitz 
seiner Haushälterin über. Nach deren Ableben wurde ihre Münchner Wohnung 1992 geräumt und der Besitz 
veräußert. Seit der Wohnungsräumung ist das Selbstporträt verschollen. 
77 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Ehefrau. Alle Versuche, ihre Genesung herbeizuführen, schlagen fehl. Am 28. April ver-
stirbt sie schließlich mit nur 24 Jahren.  
Wie Wimmer die folgenden Monate verbringt, ist ungewiss. Im Juni soll er sich in St. Gal-
len aufgehalten haben. Bis Jahresende sind lediglich zwei Genrewerke belegbar: Die 
warmherzige „Magenstärkung“ und „Liebesahnen“78. Letzteres nimmt auf Grund seiner 
thematischen Komplexität eine Ausnahmestellung im Gesamtwerk des Malers ein. 
Die beiden Jahre seit Hermanns Geburt waren für ihn aus beruflicher Sicht äußerst zufrie-
denstellend verlaufen. Er hatte zahlreiche Porträtaufträge erhalten und seinen Kundenkreis 
auch außerhalb Münchens erweitern können, unter anderem auch im Königreich Sachsen, 
wo er erneut in Dresden Station machte, um die Familie des königlich sächsischen Hofan-
tiquars Friedrich Rudolph von Berthold zu malen.79 
Teile seiner Werke wurden mittlerweile auch vom Münchner Kunstverlag Franz 
Hanfstaengl als Drucke herausgegeben. Hanfstaengl lieferte Kunstdrucke für jene Haushal-
te, die sich für Kunst begeisterten, aber Originalgemälde nicht erschwingen konnten. Unter 
diesen Drucken befand sich auch Rudolf Wimmers Gemälde der äußerst freizügig darge-
stellten Göttin Diana.80 Die Patronin der Jagd schlummert unbekleidet am Waldrand, be-
wacht von zwei edlen, sie begleitenden Hunden. Vor ihr am Boden liegen ihre Jagdutensi-
lien Speer, Bogen und Köcher. Das Bild wurde 1884 auf der akademischen Kunstausstel-
lung in Dresden gezeigt81 und hing 1890 im Atelier des Künstlers.82   Neben der ebenfalls 
durch einen Hanfstaengelschen Druck überlieferten Darstellung der "Semiramis"83 ist das 
Gemälde der einzige Aufgriff eines mythologischen Themas durch den Künstler und zu-
dem eines der wenigen Bilder, bei denen er sich dem nackten Frauenkörper widmet.84  
 
                                                 
78 Siehe auch Katalogteil Genre und Stillleben. 
79 Nach dem Tod von Bertholds wurden 1885 im Rahmen einer Versteigerung durch das Auktionshaus J.M. 
Heberle in Köln die Kunstgegenstände veräußerst. Im Auktionskatalog ist jedoch das von Wimmer gemalte 
Porträt nicht eindeutig nachweisbar. Vgl. Catalog der Kunst-Sammlungen und der gesammten Lagervoräthe 
des Kgl. Sächs. Hofantiquars u. Hoflieferanten Herrn Friedrich Rudolph von Berthold Ritter des Albrechts-
ordens in Dresden. Versteigerung zu Köln am 29. October 1885 und die folgenden Tage durch J.M. Heberle, 
Köln 1885.  
80 Vgl. Verlags-Catalog von Franz Hanfstaengl in München. Nachtrag April 1885, München 1885. Das Bild 
wird hier als Ruhende Diana bezeichnet.  
81 Vgl. Boetticher, Friedrich von: Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts, Zweiter Band, Saal-Zwengauer, 
Dresden 1901, S. 1024. 
82 Das Bild ist auf einer Atelierfotografie Carl Teufels im genannten Jahr zu sehen. 
83 Holzstich von 1893 nach Originalgemälde Wimmers  zur Versteigerung auf ebay, 
http://www.ebay.com/itm/R-Wimmer-Semiramis-nackt-Busen-Orient-Antike-Sage-1893-
/260628936922?nma=true&si=XdX%2BO595y16LYi1ISYDaKt0vj4k%3D&orig_cvip=true&rt=nc&_trksid
=p2047675.l2557 , zuletzt eingesehen am 6.12.2012. 
84 Bekannt ist auch die Darstellung "Liegender weiblicher Halbakt", Öl/Holz, 42,5 x 58cm, 1891. Herbstauk-
tion 2002 Auktionshaus Fischer, Luzern (LosNr. 2357).  
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Zeitlebens war Rudolf Wimmer fester Bestandteil des florierenden Kunstausstellungswe-
sens in Deutschland. Werkschauen in Hannover, Dresden, Berlin, Nürnberg, Wien und vor 
allem in München beschickte er ab 1879 mit seinen Bildern85. Dabei ist festzustellen, dass 
er in der Hochphase als Kaiserlicher Hofmaler nur wenige seiner Gemälde in der Öffent-
lichkeit zur Schau stellte. Ab 1900 ist nur noch eine Beschickung der Münchner Ausstel-
lungen nachweisbar, dafür aber mit hoher Konstanz und nur zwei Jahren, in denen er keine 
Präsenz zeigte. Letztmals ist er bei der Münchner Kunstausstellung des Jahres 1914 im 
Katalog verzeichnet, wo er ein nicht näher benanntes Stillleben ausstellt.86    
 
Eine völlig neue Arbeitsform erschloss sich Rudolf Wimmer ab 1885. Seit März war er in 
Besitz eines eigenen Fotoapparates87. Das Medium der Fotografie veränderte die Situation 
der Gründerzeitmaler auf drastische Weise. Dabei trat die Malerei nicht nur in Konkurrenz 
zum neuen Medium, sondern nutzte geschickt die Möglichkeiten der neuen Errungen-
schaft, Augenblicke festzuhalten, einzufrieren und bei Bedarf zu einem späteren Zeitpunkt 
unverändert verwenden zu können. Dies revolutionierte vor allem die Porträtmalerei, er-
sparte es doch dem Auftraggeber das zeitraubende und anstrengende Modellstehen. 
Der Vorteil für den Maler bestand darin, dass die eingenommene Pose unverändert blieb, 
der Künstler sich auf die Malerei und nicht mehr auf das Modell konzentrieren musste. Bei 
Bedarf wurden ganze Fotoserien des zu Porträtierenden erstellt. In eklektizistischer Manier 
wurden dann auf der Leinwand die optimalen Ausschnitte kombiniert. Es entstand somit 
ein Idealbild, das die Charaktereigenschaften des  Auftraggebers in ihrer Gesamtheit wie-
dergeben sollte. Zahlreiche Fotos belegen, wie Wimmer in der Folge die Fotografie als 
Arbeitserleichterung einsetzte.88  
Sein Zeitgenosse, der in München gefeierte Künstlerfürst Franz von Lenbach, bediente 
sich schon einige Jahre früher Fotografiestudien seiner Klientel. Zeitweise beschäftigte er 
sogar einen Fotografen, der bei den Sitzungen anwesend war und ganze Serien der Kund-
schaft schoss, um es Lenbach im Anschluss zu erleichtern, in einem Bild die charakteristi-
                                                 
85 Erstmals ist Wimmer im Katalog der Münchner Internationalen Kunstausstellung 1879 verzeichnet. Dort 
stellte er ein nicht näher bezeichnetes Porträt sowie das heute nicht mehr zu lokalisierende Genrebild Elster, 
junge Finken stehlend aus. Vgl. Katalog zur Münchener Internationalen Kunstausstellung 1879, München 
1879, Losnummern 1132 und 1133. 
86 Vgl. Katalog der Internationalen Münchener Kunstausstellung 1914, München 1914, S. 160. 
87 Vgl. Nachlass F.P. Wimmer. 
88 Die nachweisbaren Fotografien Wimmers befinden sich gänzlich in Privatbesitz. Als Hauptquelle dienten 
die Nachlässe Franz Paul Wimmers und der jeweils letzten Haushälterin der Kinder Rudolf Wimmers. 
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sche Porträtindividualität herauszuarbeiten.89 Im Archiv des Lenbachhauses befinden sich 
heute noch mehrere hundert Fotoplatten, die von der fruchtbaren Symbiose von Malerei 
und Fotografie zeugen. 
Selbstverständlich erhöhte der Einsatz von Fotoabzügen auch die Produktivität und Flexi-
bilität der Künstler, die nun in der Lage waren, mehrere Aufträge parallel abzuarbeiten. 
Doch auch trotz neuer technischer Möglichkeiten, das Jahr 1887 gilt als das unproduktivste 
in der Malerlaufbahn Rudolf Wimmers. Dass er durch den Tod seiner Frau in ein schöpfe-
risches Tief gefallen ist, wäre denkbar. Er scheint sich jedoch mit einer anderen Frau über 
den Tod Minnas hinweggetröstet zu haben. Auch in den Aufzeichnungen Franz Paul 
Wimmers befindet sich für dieses Jahr nur folgender Eintrag: „28.II. bis 13.IX. Affäre J.“90  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
89 Vgl. Drude, Christian: Das Lichtwunder in der Malfabrik. Die Kunst der fotografischen (Selbst-) Inszenie-
rung, in: Reinhold Baumstark (Hrsg.): Lenbach - Sonnenbilder und Porträts, (Ausst.Kat.), München 2004,   
S. 180. 
90 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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"Da seh'n Sie mal wie er seinen Vater kennt!" – Bilder für Wilhelm II. 
 
Zur Mitte der achtziger Jahre war Rudolf Wimmer in München bereits ein bekannter und 
geachteter Porträtmaler. Die Stadt rüstete sich gerade für die „letzte Glanzepoche des mo-
narchischen Bayern“91, die mit dem Tod Ludwigs II. im Starnberger See heranbrach: Die 
Prinzregentenzeit. Bis zu  30.000 Menschen waren in den folgenden Jahren vom höfischen 
Kunstgewerbe und vom blühenden Kunstleben der Stadt abhängig.92 
 
Die Stellung als kaiserlicher Hofmaler Wilhelm II. sollte seine Popularität über die bayeri-
schen Grenzen hinaus steigern. Seit 1871 war Bayern Teil des deutschen Kaiserreichs. Vie-
le Künstler, denen es in München zu überfüllt war und die in Berlin bessere Absatzmög-
lichkeiten für ihre Werke erwarteten, zog es in Folge von der Isar an die Spree.93 Ganz im 
Gegensatz zu München galt Berlin in den damals veröffentlichten Kunstzeitschriften in 
Sachen Kunst geradezu als verrufen. Der Kunstwart, eines der führenden deutschsprachi-
gen Blätter, kritisierte den Hof-, Salon- und Börsengeist, der unterstützt durch die Kunst-
kritik der bürgerlichen Zeitungen und dem wenig sachverständigen Berliner Ausstellungs-
publikum vorherrsche. Auch wenn Berlin spektakuläre Ausstellungen veranstalte und 
durch die staatlichen Kunstsubventionen wie finanzstarke private Mäzene über reichhalti-
gere Mittel verfüge als München, vermöge die Stadt nicht die geistige Führerschaft in der 
Kunst zu übernehmen.94   
Für Rudolf Wimmer war das Engagement im Kaiserhaus weit mehr Zufall als Berechnung. 
Und die Tatsache, dass er trotz zahlreicher Aufträge nicht Willens war, seinen Lebensmit-
telpunkt vollends nach Berlin zu verlagern deutet an, dass für den bodenständigen Bayern 
auch nicht die wirtschaftliche Notwendigkeit zu diesem Schritt bestand. 
Als neue Reichshauptstadt war man in Berlin bestrebt, zumindest zu den führenden Kunst-
städten Deutschlands aufzuschließen. So wurden ab 1883 nach den Vorbildern München, 
Düsseldorf und Dresden in regelmäßigen Abständen Kunstausstellungen abgehalten. Im 
                                                 
91 Prinz, Friedrich: Bayerische Miniaturen. Ludwig der Bayer, Max III. Joseph, Ludwig II., Franz von Len-
bach und andere, München 1988, S. 145. 
92 Vgl. Prinz (wie Anm. 91), S. 178. 
93 Vgl. Bischoff, Ulrich/ Greve, Anna (wie Anm. 12), S. 71.  
94 Vgl. Mylarch, Elisabeth: Akademiekritik und moderne Kunstbewegung in Deutschland um 1900. Zum 
Verständnis der ideengeschichtlichen, kulturideologischen und kunstmarktpolitischen Implikationen des 
Kunsturteils über moderne Malerei in den Kunst- und Kulturzeitschriften Gesellschaft, Kunstwart und Freie 
Bühne. Frankfurt am Main 1994, S. 224. 
Der Kaisermaler – Rudolf Wimmer                                                                                                                                                                                                             
 60 
Jahr 1886 wurde ein eigens dafür errichtetes Ausstellungsgebäude am Lehrter Bahnhof 
eingeweiht.95 
Unter der Regentschaft Wilhelm I. (1858-1888) fand die Kunst nur am Rande Beachtung, 
was sich auch in der geringen Bedeutung Berlins unter den deutschen Kunststädten wider-
spiegelt. Sein Nachfolger Kaiser Friedrich Wilhelm III. (1888) hätte wohl – denkt man an 
die Kunstsinnigkeit seiner Frau, der englischen Königstochter Victoria – neue Akzente 
setzen können. Die nur 99 Tage seiner Amtszeit waren aber durchweg von seiner fortge-
schrittenen Kehlkopferkrankung geprägt und ließen keinen Raum für jedweden Rich-
tungswechsel, weder im politischen noch im schöpferischen Bereich.96  
Erst unter Kaiser Wilhelm II. (1888-1918) sollte Kunst wieder eine tragende Staatsfunktion 
übernehmen. Wilhelm hatte in seiner Jugend selbst eine künstlerische Grundausbildung 
erhalten,97 aber nur äußerst wohlmeinende Stimmen aus dem Umkreis des Regenten be-
haupteten, er wäre zu einem erfolgreichen Maler geworden, hätten ihn nicht die Regie-
rungsgeschäfte davon abgehalten.98 Dies hinderte ihn aber nicht daran, sich für befugt zu 
halten, oft bis ins kleinste Detail in Kunstfragen mitzureden und mitzubestimmen.  Frei-
geistigen, Kunstschaffenden und Anhängern neuartiger Strömungen war der Kaiser kein 
angenehmer Auftraggeber.99 Wilhelm bevorzugte die „Kunst im Dienste der Staatsidee“.100 
„Die Kunst soll mithelfen, erzieherisch auf das Volk einzuwirken, sie soll auch den unteren 
Ständen nach harter Mühe und Arbeit die Möglichkeit geben, sich an den Idealen wieder 
aufzurichten.“101 
Aus Teilen der noch vorhandenen telegrafischen Korrespondenz wird deutlich, dass auch 
Rudolf  Wimmer – obwohl er meist den Geschmack des Regenten traf – nur selten ein 
Werk mit dem kaiserlichen Placet beenden konnte, bevor er nicht einen oder mehrere Än-
derungsvorschläge aus dem Munde seiner Majestät  eingearbeitet hatte.102  
 
 
                                                 
95 Pendant zum Glaspalast in München und dem später entstandenen Lipsiusbau in Dresden.  Das Gebäude 
wurde im 2. Weltkrieg zerstört.  
96 Rogasch, Wilfried: „Victoria & Albert, Vicky & The Kaiser“ – Eine Einführung in ein Kapitel deutsch-
englischer Familiengeschichte, in: Wilfried Rogasch (Hrsg.): Victoria & Albert. Vicky & The Kaiser 
(Ausst.Kat.), Ostfildern-Ruit 1997, S. 20. 
97 Röhl, John: Wilhelm II..Der Aufbau der Persönlichen Monarchie. 1888-1900, München 2001, S. 1008. 
98 Seidel, Paul: Der Kaiser und die Kunst, Berlin 1907, S. 219-222.  
99 Einen Nachweis liefert hier beispielsweise der Disput Wilhelms mit dem Leiter der Berliner Nationalgale-
rie  Hugo von Tschudi im Jahr 1899 über den Ankauf und die Hängung französischer Impressionisten. Vgl. 
Röhl (wie Anm. 97), S. 1012f. 
100 Röhl (wie Anm. 97), S. 987. 
101 Wilhelm II. zitiert nach Röhl (wie Anm. 97), S. 987. 
102 Vgl. Telegramm des Oberhofmarschallamts an Rudolf Wimmer vom 7.3.1893: „Ich bitte Sie sofort mich 
zu besuchen, um mit Ihnen einige gewünschte Veränderungen an Ihrem Bild zu besprechen. […]“ 
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Abb.16: Rudolf Wimmer, Minna Wimmer, 1884, Öl/Leinwand,  
ca. 220 x 110 cm, Verbleib unbekannt 
Nachdem Rudolf Wimmer mit dem auch in der Münchner Presse anerkennend bewerteten 
Porträt des Grafen von Totleben in die erste Riege der Münchner Porträtisten aufgestiegen 
war und durch die Miniaturen für Ludwig II. und das Porträt für Gisela Prinzessin in Bay-
ern die Tür zum wittelsbachischen Machtzentrum weit geöffnet war, ging er daran, mit 
seinen Bildern auch überregional Ausstellungen zu beschicken. 
Ein zu verschiedensten Anlässen ausgestelltes Bild ist das seit ca. 1992 verschollene le-
bensgroße Porträt in ganzer Figur seiner ersten Frau Minna. Dem momentanen Kenntnis-
stand nach ging das Bild aus dem persönlichen Besitz des Malers in den Haushalt seines 
Sohnes Hermann Wimmer über. Hermann war nach dem 2. Weltkrieg niedergelassener 
Arzt in München. Selbst kinderlos, verkaufte er das Bild seiner Mutter für 500 Deutsche 
Mark 1964 an eine befreundete Münchner 
Arztfamilie unter der Bedingung, dass es erst 
nach seinem Ableben aus seiner Wohnung 
entfernt werden dürfe. Eine später zum 
schriftlichen Kaufvertrag hinzugefügte Notiz 
gibt an, dass das Bild bereits zwei Jahre 
darauf von einer Frau Frank, der 
Haushälterin Hermanns, wieder 
zurückgekauft wurde.103   Nach deren 
Ableben zu Beginn der 1990er Jahre wurde 
die Leinwand bei der Wohnungsräumung 
beschädigt und das Bild an eine Münchner 
Kunsthandlung veräußert. Das restaurierte 
Gemälde wurde letztmals wenige Monate 
später bei einer Antiquitätenausstellung im 
Paulanerkeller am Münchner Nockherberg 
gesehen. Der weitere Verbleib ist ungeklärt. 
Erhalten haben sich eine Lithographie des 
Bildes aus der Kunstgrafischen Anstalt 
Franz Hanfstaengls sowie Polaroid 
Aufnahmen, die während der erwähnten 
Hausräumung angefertigt wurden.  
Wimmer malte seine Frau 1884. Ihrer 
                                                 
103 Vgl. Schriftlicher Kaufvertrag unterzeichnet von Hermann Wimmer am 7. Juli 1964, Privatbesitz. 
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schlanken Gestalt nach zu urteilen, entstand das Bild in der zweiten Jahreshälfte – im Früh-
jahr hatte sie ihren Sohn Hermann geboren. In ganzer Figur steht die Zweiundzwanzigjäh-
rige in leicht nach rechts gedrehter Position in einer arrangierten Atelierstaffage. Der Ein-
druck, den die erhaltenen Grafiken und Fotografien vermitteln, lässt die Monumentalität 
der Gesamterscheinung und die beeindruckende Wirkung des Originals auf die zeitgenös-
sischen Betrachter erahnen. 
Das leise Knistern der aneinander reibenden Stoffbahnen der schweren Atlasseide ist förm-
lich spürbar. Bemerkenswert ist das Vermögen Wimmers, die Plastizität des Atlaskleides 
für den Betrachter erfahrbar zu machen. Dies gelingt ihm mit den vielen kleinen Lichtbre-
chungen, die durch kleinste Falten im Seidenstoff hervorgerufen werden. Mit ruhigem un-
aufdringlichem Naturalismus hebt der Maler Minna in das Milieu des äußerst  wohlhaben-
den Bürgertums. Das reiche Abendkleid mit dem pelzbestickten Jäckchen und auch der 
stilvolle  Perlenschmuck um Hals und Handgelenk harmonieren mit dem Stil der modebe-
wussten Industriellengattinnen im „Zeitalter der Schaulust“104, für die Wimmer gelegent-
lich Aufträge erfüllte.  
So anmutend wie schlicht ist das kontrastierende Farbenspiel zwischen dem hellen Kleid, 
den dunklen Augenbrauen, der sich kaum vom Hintergrund absetzenden Haarpracht und 
den geheimnisvoll versonnen schimmernden Augen. Der starke, fast blendende hell-dunkel 
Kontrast von Minna und ihrem Hintergrund führt zu einer überhöhenden Erscheinung der 
Person. Sowohl die marmorierte Säule als auch der kunstvoll darum drapierte Vorhang im 
rechten Bildhintergrund sind ebenso wie die Haltung der Arme und Hände dem von van 
Dyck entwickelten Grundtypus des neuzeitlichen Frauenporträts entlehnt.105 Die ursprüng-
lich als Bewegungsmotiv konzipierte Handstellung findet sich hier in abgeschwächter 
Form wieder. Die kunstvoll ausgelegte Schleppe lässt den erwarteten Schritt nach vorne 
allerdings nicht zu.106 Die leichte Fixierung der rechten Hand suggeriert den künstlich ar-
rangierten Faltenwurf als natürliche Konsequenz. 
Das spielerische Ablegen der linken Hand auf der Brust ist mädchenhaft nachdenkliches 
und erotisierendes Element zugleich. Minnas Blick fixiert einen Gegenstand links oben 
                                                 
104 Maaz, Bernhard: Ein weltbürgerliches Band – Idee Europa, in: Bernhard Maaz (Hrsg.): Blicke auf Europa. 
Europa und die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts (Ausst. Kat.), Ostfildern 2007, S. 60. 
105 Die Porträtgestaltung ließe auch eine Interpretation der Darstellungsabsicht einer Gentlewoman und der 
Zuordnung ihrer Hauptattribute zu. Chastity (Keuschheit, Schlichtheit) – verkörpert durch das weiße, schlicht 
geschnittene Kleid. Civility (Höflichkeit, Zuvorkommenheit) – dargestellt in der sich zurücknehmenden 
Gesamthaltung der Person. Charity (Nächstenliebe) – zu erahnen im milden Gesichtsausdruck Minnas. Vgl. 
hierzu: Kreuder, Petra: Die bewegte Frau. Weibliche Ganzfigurenbildnisse in Bewegung vom 16. bis zum 19. 
Jahrhundert, Weimar 2008, S. 85ff. 
106 Vgl. Kreuder, Petra: Die bewegte Frau. Weibliche Ganzfigurenbildnisse in Bewegung vom 16. bis zum 
19. Jahrhundert, Weimar 2008, S. 129. 
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außerhalb des Bildes. Dadurch wird eine unmittelbare Kontaktaufnahme durch den Bet-
rachter unmöglich. Der Betrachtende wird somit zum reinen Zuschauer. 
In der Behandlung der Stofflichkeit, vor allem beim weißen Kleid Minnas, finden sich ähn-
liche Beispiele in der zeitgenössischen Salonmalerei des frühen Albert von Keller (1844-
1920) und Alfred Stevens107, aber auch in der Porträtkunst des spanischen Barock.108  
 
Während der Großen Internationalen Berliner Ausstellung  1887 hatte Wimmer das Bild 
seiner verstorbenen Frau Minna ausgestellt.109 Zwar war es unverkäuflich und bereits drei 
Jahre zuvor fertig gestellt worden, im üblichen Ausstellungszirkus der Gründerzeit war 
dies aber nicht ungewöhnlich.110 Ausgestellt wurde es unter dem Titel Frau in weißem At-
laskleid. Derartige Bezeichnungen wurden meist verwendet, wenn der Bildeigentümer – 
der oftmals mit dem Porträtierten übereinstimmte – seine Anonymität wahren wollte, dem 
Künstler jedoch gestattete, das Werk öffentlich auszustellen. Unverkäuflich ausgestellte 
Bilder dienten vielfach Werbezwecken zur Erlangung von Folgeaufträgen. Interessenten 
konnten sich an die Organisatoren der Ausstellungen wenden und dann direkt mit dem 
jeweiligen Künstler in Kontakt treten.111 
Minnas Bild war unmittelbar zuvor bei der Internationalen Jubiläums-Kunstaustellung in 
Wien zu sehen gewesen, wo es von der Jury mit einer Medaille ausgezeichnet worden war. 
Auch Friedrich Pecht, der Übervater der zeitgenössischen Kunstkritik in München, würdig-
te das Porträt als äußerst gelungenes Damenbildnis.112 
 
Als die Kronprinzessin und spätere Kaiserin Auguste Viktoria die Ausstellung im Areal am 
Lehrter Bahnhof besuchte, war sie von der Malweise des Bildes so beeindruckt, dass sie 
Wimmer beauftragte, ein Porträt ihres Gatten zu malen. Über dieses Ereignis berichtete 
Rudolf Wimmer gut 25 Jahre später in einem selbstverfassten Aufsatz: 
 
                                                 
107 Beispielhaft sei für Stevens das Gemälde "Der Globus"(1865, heute im The Walters Art Museum in Bal-
timore) genannt. Für Albert von Keller trifft dies für sein Salonbild "Chopin" (1873, heute in der Neuen Pi-
nakothel München) zu. 
108 Ähnlich ist beispielsweise die Behandlung des Umhangs der hl. Magdalena von José de Ribera (1641, 
heute Museo del Prado in Madrid). 
109 Das Bild war bereits 1886 zur neunten und zehnten Jubiläumsausstellung in Berlin ausgestellt. 
110 Kaak, Joachim: Öffentlichkeit, Internationalität, Unabhängigkeit. Vom Reisen der Bilder, in: Bernhard 
Maaz (Hrsg.): Blicke auf Europa. Europa und die deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts (Ausst. Kat.), Ost-
fildern 2007, S.81f. 
111 Vgl. Beispielsweise die Präambeln der Ausstellungskataloge zu den internatonalen Ausstellungen im 
Münchner Glaspalast.  
112 Vgl. Friedrich Pecht (Hrsg.): Die Kunst für Alle 04. 1889, München 1889, S.339. 
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„Es war im Jahre 1887. Da stellte ich in Berlin im großen Ausstellungspalast am Lehrter 
Bahnhof ein lebensgroßes Porträt einer Dame im weißen Atlaskleide aus. Dasselbe gefiel 
der damaligen Prinzessin Wilhelm, unserer jetzigen Kaiserin, so gut, dass Kammerherr 
von Mirbach von Höchstderselben den Auftrag erhielt, an mich zu schreiben, ob ich ge-
neigt wäre, ein Bildnis des Prinzen Wilhelm, unseres jetzigen Kaisers zu malen. Mit größ-
ter Freude empfing ich den ehrenvollen Auftrag und erhielt nun einige Photographien zu-
geschickt, die mir ungefähr zeigen sollten, wie sich die hohe Auftraggeberin die Bilder 
denkt.  
Ich machte mich sofort an die Arbeit und die von mir vorgelegten Skizzen gefielen so gut, 
dass schon am nächsten Tag die erste Sitzung im königlichen Schloss zu Berlin in Gegen-
wart der beiden Höchsten Herrschaften stattfand. Es erfolgte nun der Auftrag von seiner 
Kgl. Hoheit Prinz Wilhelm ein Bildnis in roter Husarenuniform und ein weiteres mit dem 
Jagdpelz aus Wolfsfell, so wie ihn seine königliche Hoheit in Russland auf Bärenjagden zu 
tragen pflegte, zu malen. 
Die Höchsten Herrschaften waren bei den Sitzungen meistens beide zugegen und in hei-
terster Stimmung verging die Zeit, so dass die Sitzungen oft bis zu zwei Stunden ausge-
dehnt wurden. Unter diesen angenehmen Umständen war es mir eine große Freude zu ar-
beiten und ich konnte rasch beide Bilder vollenden. Bei der Vorstellung der Bilder wurde 
mir lebhafteste Anerkennung ausgesprochen und nachdem die drei kleinen Prinzen [Wil-
helm, Friedrich und Adalbert] der Reihe nach angehalten waren die Bilder zu betrachten 
und dem Maler die Hand zu reichen, wurde auch der vierte und kleinste Prinz, August 
Wilhelm auf dem Arm der Amme gebracht, der folgend mit den beiden Händchen nach dem 
Bild in roter Husarenuniform griff, was der hohen Mutter freudig den Ruf laut werden 
ließ: „Da sehen Sie mal, wie er seinen Vater kennt.“  
Wenn auch die glänzende rote Uniform wohl hauptsächlich die Bewunderung des kleinen 
Prinzen erregte, so kam mir dieser liebenswürdige Zufall doch auch zu statten. […]“ 113 
 
Das Bild in der roten Uniform des Leibhusarenregiments, an dem sich August Wilhelm so 
erfreute, wurde später bei der Proklamation Wilhelm II. zum preußischen König und deut-
schen Kaiser das erste offizielle Kaiserbild. 
In der Tat ist es ein gelungener Beweis seiner Malkünste und die stark naturalistische wie-
dergegebenen Gesichtszüge Wilhelms entsprachen der Funktion, die ein mit der Beabsich-
                                                 
113 Pierling, Franz (Hrsg.): Kaiser Wilhelm II.. Sammelwerk aus Bayern, München 1913. 
                                                                                                                                                                  Der Kaisermaler – Rudolf Wimmer 
 
 65
tigung zur Vervielfältigung erstelltes Bildnis im Hinblick auf die Wiedererkennbarkeit des 
Dargestellten zu erfüllen hatte. 
Als Kniestück angelegt steht Wilhelm – zu dieser Zeit gerade 28 Jahre alt und Nummer 
zwei in der kaiserlichen Thronfolge – leicht nach rechts versetzt zur vertikalen Mittelachse 
des Bildes. Eine leichte Untersichtperspektive und die Tatsache, dass seine Person nahezu 
die komplette Bildhöhe ausfüllt, sorgen für des zukünftigen Kaisers herrschaftliche Aura. 
Der entschieden zur linken Schulter gedrehte Kopf mit dem in die Ferne schweifenden 
Blick suggeriert ebenfalls den allein aufgrund Geburt überlegenen Visionär. Über und über 
mit Orden behängt ist die verbrämte rote Uniformjacke (Attila), die in der den Husaren 
üblichen Trageweise leger über die linke Schulter hängt. Die Hände des künftigen Monar-
chen umschließen übereinandergelegt das Endstück des Reitersäbels. Diese in sich ruhen-
den Hände sind gleichzeitig die Bildmitte des Gemäldes. Eine bewusste Hervorhebung der 
Attribute einer in sich ge-
festigten Herrschaft und 
Besonnenheit. 
Der einer Terrasse vorge-
lagerte Raum, in dem Wil-
helm dargestellt ist, lässt 
sich nur ungenau bestim-
men. Ein zurückgebunde-
ner Samtvorhang bildet den 
unaufgeregten Hintergrund 
und gibt am rechten Bild-
rand den Blick frei auf eine 
menschenleere Parkland-
schaft, die in Wald und 
Hügeln sanft ausläuft. 
Zur Rechten des Kronprin-
zen ragt die Ecke eines 
Tisches ins Bild, deren 
Decke – für den Betrachter 
deutlich sichtbar – der 
preußische Wappen-Adler 
ziert. Abgelegt sind darauf 
 
Abb.17: Rudolf Wimmer, Wilhelm II. in der Uniform der Leibhusaren, 1888, Öl/Leinwand,  
Verbleib unbekannt 
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die weißen Handschuhe sowie Wilhelms Husarenmütze mit dem bizarren Federbusch. Ne-
ben der Tatsache, dass die hoch aufschießenden Federn das Bildgleichgewicht der linken 
Seite herstellen, erfüllen sie eine wichtige Beleuchtungsfunktion. Ähnlich einer Tischlam-
pe verströmen die Federn einen hellen Lichtkegel und sind ob des weniger leuchtkräftigen 
Naturlichts im Freien rechts die intensivste Lichtquelle des Bildes. Eine Lichtregie, die die 
Gesichtszüge Wilhelms noch weiter ins Erhabene entrückt.  
Der vordenkende Kopf und die sichere Hand werden durch den Federbusch zu gleichen 
Teilen ins rechte Licht gesetzt. 
Obwohl die typischen Herrschertugenden wie Standhaftigkeit und Entschlossenheit gepaart 
mit Güte und Umsicht in diesem Porträt des jungen Wilhelm vereint sind, scheint Rudolf 
Wimmer stark darauf geachtet zu haben, aus dem Bild eines Mitglieds der herrschenden 
Familie kein echtes Herrscherbild zu machen. Zwar entspricht die Wahl des Kniestücks der 
Herrscherikonographie des einsatzbereiten Feldherrn114 – vielleicht eine bewusste Anspie-
lung an die absehbare Machtübernahme – es fehlen allerdings die seit der Renaissance im 
Requisitenkanon des Herrscherporträts fest verankerten Attribute wie Säule oder repräsen-
tativer Stuhl ebenso wie die – Wilhelm zu diesem Zeitpunkt noch nicht zustehenden – In-
signien bzw. der Kommandostab. Lediglich der Adler, das Wappentier des Königreichs 
Preußen, im Vordergrund ist ein dezent gemalter Hinweis auf den Rang des Porträtierten.  
Als das Bild 1888 fertig gestellt wurde, befanden sich Preußen und das Deutsche Reich in 
einem schicksalsträchtigen Jahr. Am 9. März starb Wilhelm I., Großvater Wilhelms II. und 
erster Monarch, der seit 1871 die preußische Königskrone mit der Würde des deutschen 
Kaisers in Personalunion verband. Für seinen Enkel war der alte Kaiser stets das Vorbild 
gewesen, welches er in seinen Eltern nicht erkennen konnte.  
Nachdem Wilhelm II. nach einer schweren Zangengeburt mit verkrüppelter linker Hand 
und verkürztem Arm zur Welt kam und man in seinen ersten Lebensjahren neben der phy-
sischen auch eine psychische Behinderung entdeckt zu haben glaubte115, versuchten seine 
ansonsten als überaus liberal geltenden Eltern – Kronprinz Friedrich Wilhelm  und  seine  
Gemahlin  Victoria  –  die körperlichen Mängel  des  Thronfolgers durch eine fördernde, 
aber „drakonische Erziehung“116 auszugleichen.   
Wilhelm I. dagegen war für seinen Enkel Rückzugsmöglichkeit und Vorbild zugleich. Ver-
mutlich von ihm hat er auch die Begeisterungen für Uniformen und alles Militärische.   
                                                 
114 Vgl. Warnke, Martin: Herrscherbildnis, in: Uwe Fleckner/ Martin Warnke / Hendrik Ziegler (Hrsg.): 
Handbuch der politischen Ikonographie, Band I, München 2. Auflage 2011, S. 486f. 
115 Vgl. Röhl, John C.G.: Wilhelm II.. Die Jugend des Kaisers 1859 – 1888, München 1993, S. 35f. 
116 Röhl (wie Anm.115), S. 157. 
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Abb.18: Rudolf Wimmer, Wilhelm I. aufgebarrt im Berliner Dom, 1888, Öl/Leinwand, Verbleib unbekannt 
Als der alte Kaiser starb, wurde Rudolf Wimmer gebeten, ein letztes Bild des im Berliner 
Dom aufgebahrten Leichnams für seinen Enkel zu malen. Um ungestört von den am To-
tenbett vorbeidefilierenden Untertanen arbeiten zu können, wurde dem Maler ein Platz auf 
der Galerie zur Verfügung gestellt. Entstanden ist eine sehr intime Darstellung des alten 
Kaisers, der im engen Bildausschnitt von Blumen flankiert in seinem mit Goldbeschlägen 
versehenen Sarg liegend aufgebahrt ist.117 
 
 
Die Szene mag durch das in der Neuen Pinakothek in München ausgestellte Gemälde glei-
chen Themas von Arthur Kampf (1864-1950) bekannt sein. Die Mehrheit wird auch der 
mystisch düsteren Stimmung des Großformats mehr zugetan sein. Den Kerzenschimmer, 
das trauernde Volk, all dies blendet Wimmer aus. Sein Auftrag lautet anders: Er soll kein 
Spektakel inszenieren, kein Momentum heraufbeschwören. Er malt ein Bild zur Erinne-
rung des Enkels an seinen Großvater. Der Vergleich mit zeitgenössischen Fotografien aus 
                                                 
117 Die Kunst für Alle berichtet in ihrer Ausgabe 3.1888 von den Künstleraufgaben beim Tode des Kaisers: 
„…Der zur Zeit in Berlin weilende Münchener Künstler Rudolf Wimmer erhielt vom Kronprinzen Wilhelm 
den Auftrag, ein Bildnis des Kaisers während der Ausstellung auf dem Paradebett im Dom zu malen.“  
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der Datenbank des Bildarchivs Preußischer Kulturbesitz belegt, dass Wimmer nur wenig 
von der realen Szene des 12. März 1888 abweicht. Die Lage des toten Kaisers bleibt un-
verändert. Lediglich die über den Beinen liegenden Palmwedel werden, um eine kompak-
tere Bildkomposition zu erreichen,  Richtung Brust verschoben. Mit der gleichen Intention 
dürfte wohl auch das Blumenmeer als raumfüllender Bildhintergrund eingefügt worden 
sein. Dort erstreckte sich am Originalsschauplatz die nüchterne Leere des Altarraums.    
Noch einmal malte Rudolf Wimmer Kaiser Wilhelm I..118 Ob das Kniestück in mit Orden 
behangenem Uniformrock und Schärpe nach dem Leben gemalt oder anhand einer Foto-
grafie womöglich erst nach dem Tod des Monarchen angefertigt wurde, ist ungeklärt. Für 
gesichert darf aber Wilhelm II. als Auftraggeber angenommen werden. Obwohl heute nicht 
mehr auffindbar und nur durch Fotografien überliefert, ist dieses Porträt als Meisterstück 
Wimmerscher Porträtkunst zu betrachten.  
Bereits beim ersten Blick wird deutlich worauf es dem Maler und seinem Auftraggeber 
ankommt. Uniform, Bildhintergrund und Staffage sind solide gemalt, der Schwerpunkt der 
Feinmalerei aber liegt auf dem Gesicht und der rechten Hand – dem unmittelbar sichtbaren 
Fleisch des Dargestellten, dem real Greifbaren ohne schützende Außenhülle.   
Ein undefiniert leerer Hintergrund und eine schemenhaft angedeutete Säule – als typisches 
Requisit von Herrscherbildern – am linken Bildrand, bilden die Bühne, auf der Wimmer 
mit fotografischer Akribie den stehenden Kaiser porträtiert.  
Seine rechte Hand ruht auf der verzierten Lehne eines Stuhls, der linke Arm hängt parallel 
zum Säbel herab. Die Oberfläche der behandschuhten, zur Faust geballten Linken zeichnet 
Wimmer gleich einem feingemalten holländischen Stillleben des 17. Jahrhunderts.  
Die angespannten Nähte treten hervor und suggerieren die entschlossene und zupackende 
Kraft Wilhelms. Detailverliebt gestaltet er auch die über die Brust laufende Schärpe, deren 
holzartige Maserung des Chiffonstoffes im Schein der außerhalb des rechten Bildrandes 
gelegenen Lichtquelle schimmert. Obwohl die direkten Insignien der Macht – Szepter und 
Krone – fehlen, lässt der selbstsichere Blick des alten Kaisers und die entschlossenen Züge 
seiner Majestät mit seinem charakteristischen Backenbart für den Betrachter keinen Zwei-
fel an der monarchischen Autorität des Dargestellten.  
Auf Wilhelms Großvater folgte sein Vater, der als Kaiser Friedrich Wilhelm III. für weni-
ger als vier Monate den Thron bestieg. Der so genannte 99-Tage-Kaiser litt bereits vor 
                                                 
118 In seinen privaten Aufzeichnungen erwähnt F.P. Wimmer dieses Bild fälschlicherweise als Porträt Kaiser 
Friedrich Wilhelm III. 
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Abb.19: Rudolf Wimmer, Kaiser Wilhelm I., vermutlich 1888, Öl/Leinwand, Verbleib unbekannt 
seiner Inthronisation an 
Kehlkopfkrebs und er-
lag seiner Krankheit am 
15. Juni 1888 auf 
Friedrichskron in Pots-
dam.119 
Somit wurde Rudolf 
Wimmer binnen kürzes-
ter Zeit vom Maler des 
in der Thronfolge an 
Nummer zwei rangie-
renden Hohenzollern-
prinzen zum Porträtis-
ten seiner kaiserlichen 
Hoheit Wilhelms II., 
König von Preußen, 
Kaiser des deutschen 
Reiches. Dass das von 
Wimmer gemalte Bild 
Wilhelms im Uniform-
rock des Leibhusaren-
regiments als erstes 
offizielles Kaiserporträt verwendet wurde, ist aber sicher auch den turbulenten Ereignissen 
des Dreikaiserjahres 1888 zuzuschreiben.120  
Wie immer geartet die Zufälle auch gewesen sein mögen, für Rudolf Wimmer, losgezogen 
aus dem bayerischen Wald und über München nach Berlin gekommen, war der Höhepunkt 
seiner Karriere –  zumindest was die Ranghöhe seiner Klientel anbelangt – erreicht.  
In den folgenden fünf Jahren arbeitete Wimmer fast ausschließlich für den deutschen Kai-
ser. Dass die Person Wilhelm II. die ganze Aufmerksamkeit erfordert, wird deutlich, wirft 
man einen Blick in die telegraphische Korrespondenz zwischen ihm und dem kaiserlichen 
Oberhofmarschallamt – der persönlichen Protokollabteilung des Monarchen. Zahllose Ver-
schiebungen von privaten Sitzungen mit dem Kaiser wechseln sich ab mit Eilbestellungen 
                                                 
119 Vgl. Röhl (wie Anm. 115), S. 820. 
120 Ein ganzseitiger Abdruck erfolgte beispielsweise in der Septemberausgabe der Kunst für Alle 
(3.Jg.H24./15.09.1888). 
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für neue Bilder oder Kopien derselben, die als Staatsgeschenke weitergegeben wurden. 
Dies alles findet statt in einem nervösen, schnellen Befehlston. Selbst Verhandlungen über 
die Preise der Bilder wurden in knappen Telegrammen geführt. So lässt Oberhofmarschall 
von Eulenburg am 25. Juni 1890 anfragen, wie viel eine Kopie eines von Wimmer gemal-
ten Bildes Wilhelm II. koste. Als Wimmer daraufhin seinen Preis zurücktelegrafiert, erhält 
er nur die kurze Antwort: „Ihre Anforderung eines Preises von 5000 Mark für die Copie 
wird hiermit unter der Bedingung angenommen, daß das fertige Bild wenn auch mit einfa-
chem Rahmen am 28. Juli d.J. in Friedrichkron eintrifft. Über Annahme dieser Bedingung 
Ihrerseits erbittet Drahtantwort das Obersthofmarschallamt“.121 Vergleicht man das Salär 
für diese Kopie – das Original dürfte noch weitaus einträglicher gewesen sein – mit dem 
Monatslohn in Windsor und Aldershot von umgerechnet 400 Reichsmark erfuhr die Ge-
haltskurve Wimmers in diesen 12 Jahren eine geradezu atemberaubende Steigerung. 
Nach der Thronbesteigung Wilhelm II. hatte Rudolf Wimmer zunächst ein Atelier im Ber-
liner Schloss. Den ersten Auftrag, welchen er dort erhielt war, die Anfertigung eines le-
bensgroßen Porträts Ihrer Majestät in Admiralsuniform auf der Kommandobrücke der "Ho-
henzollern". Die Yacht "Hohenzollern" war die kaiserliche Staatsyacht. Mit ihr begab sich 
Wilhelm II. auf seine jährlichen Nordlandreisen, deren Ausdehnung meist mehrere Wo-
chen umfasste. 
Überhaupt war der Kaiser ein Bewunderer der Marine.122 Die deutsche Flotte wurde nach 
dem Willen ihres obersten Kriegsherren aufgerüstet, um ebenbürtig mit England und dem 
Erbfeind Frankreich sich im kolonialen Wettstreit einen Platz an der Sonne zu erobern. Als 
Rudolf Wimmer das Bild in Berlin vorgestellt und es daraufhin persönlich nach Kiel ge-
bracht hatte, wo es der Kaiser seinem Bruder Prinz Heinrich zur Tauffeier seines erstgebo-
renen Sohnes zum Geschenk machte, erhielt auch er die Gelegenheit das Wettrüsten aus 
nächster Nähe zu betrachten.   
Der Werbetext des Münchener Verlegers Franz Hanfstaengl für den Druck des  Bildes 
Wilhelms auf der "Hohenzollern" las sich im Mai 1889 wie folgt: 
 
„Im Allerhöchsten Auftrage Sr. M. des Kaisers hat Porträtmaler RUDOLF WIMMER ein 
neues Porträt des hohen Herrn geschaffen, welches seiner genialen eigenartigen Auffas-
sung und seiner vortrefflichen Porträtähnlichkeit wegen, gleich dem von uns editierten 
bekannten Profil-Original-Bildnis in Generalsuniform allgemeines Aufsehen erregen wird. 
                                                 
121 Telegramm Oberhofmarschall Eulenburg an Rudolf Wimmer, Friedrichkron 25.6.1889, 3 Uhr 31. 
122 Vgl. Röhl (wie Anm. 97), S. 184f. 
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Das neue Porträt, gleichzeitig eine Erinnerung an die Flottenrevue bildend, stellt den Kai-
ser in Admiralsuniform auf der Kommandobrücke der Yacht Hohenzollern stehend dar.“123 
 
Am 9. November 1890 wurde Rudolf Wimmer als erstem Maler in der Regentschaft Wil-
helms II. der Titel des kaiserlichen Hofmalers verliehen. Diese Auszeichnung war mit kei-
nerlei Verpflichtungen oder Vergünstigungen verbunden, brachte aber die Wertschätzung 
des Kaisers gegenüber seinem „Leibporträtisten“ zum Ausdruck. 
 
Die Arbeiten Rudolf Wimmers für Kaiser Wilhelm lassen sich in 3 Rubriken unterteilen. 
Neben Repräsentationsporträts für den eigenen Gebrauch fertigte Wimmer Kaiserporträts, 
die zu bestimmten Anlässen als Staatsgeschenke vergeben wurden sowie weniger aufwän-
dige Bilder, deren Bestimmungsort Rathäuser, Offiziercasinos und andere offizielle Ge-
bäude waren.124   
Unter die erste Kategorie fällt auch das im selben Jahr begonnene Bild des Herrschers auf 
seinem Lieblingspferd, einem Rappen namens Ekstase. Das mit mehr als drei Metern Höhe 
beeindruckende Gemälde wurde von Wimmer in Berlin durch Skizzen vorbereitet, aber in 
seinem Münchner Atelier im darauf folgenden Jahr fertig gestellt.  
Eine zeitgenössische Fotografie zeigt das fertige Bild im Atelier des Künstlers. Wimmer 
malt Wilhelm in der weißen Uniform der Kürassiere ohne Brustpanzer. Sein Leibpferd 
seitlich zum rechten Bildrand gedreht, wendet sich der im Sattel sitzende Kaiser mit 
selbstbewusstem Blick dem Betrachter zu. Eingebettet in den Sand des flachen preußischen 
Kernlandes erinnert es – ohne jegliches Bewegungsmotiv – nur wenig an klassische Vor-
bilder des Herrscherbildes zu Pferde.  
Es sei nur an die Darstellungen der voranpreschenden Pferde auf den spanischen Reiterbil-
dern von Peter Paul Rubens erinnert, oder aber an den kaum zähmbaren Schimmel Napo-
leons bei der Überquerung des Großen St.-Bernhard-Passes von Jaques-Louis David 
(1748-1825). Auch fehlt mit dem Kommandostab eine jener Insignien der Macht, die auch 
Andreas Schlüter (1659-1714) dem Großen Kurfürsten auf seinem Reiterstandbild als Att-
ribut in die Hand gibt. 
Es gibt weder äußere Zeichen noch extravagantes Imponiergehabe, welche die Hauptper-
son als Kaiser des Deutschen Reiches und Herrscher einer der mächtigsten Nationen der 
Welt auftreten lässt. Die in sich ruhende Erscheinung imponiert hier allein durch die le-
bensgroße Bilddimension. Die strahlende Kürassieruniform und die starke Untersicht um-
                                                 
123 Flugblatt Franz Hanfstaengl Kunstverlag, München 15.5.1889. 
124 Vgl. Pierling (wie Anm. 113). 
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geben den Kaiser mit der Aura eines ritterlichen Erlösers. Verstärkt wird dies durch den 
Hell-Dunkel- Kontrast von Erdboden und Himmel. Es scheint, als habe der Kaiser selbst 
die dunklen Wolken vertrieben, deren Ausläufer den oberen Rahmen des Gemäldes bilden. 
Abgesehen von der gekonnten Verwendung kontrastierender Farbigkeit, gleicht Wilhelm 
II. eher einem behäbigen pommerschen Gutsherrn, der bei der Inspektion seiner weitläufi-
gen Ländereien eine Rast auf freiem Feld einlegt. Büsche und zersiedelte Bebauung deuten 
ebenso wie der von Hufspuren bedeckte Sandweg auf belebtes Terrain hin. 
Anerkennung muss Wimmer bei der Erfassung des Pferdes gezollt werden. Das schim-
mernde Schwarz des Hengstes und der muskulöse, feingliedrige Bau sind bis zu den feinen 
Adern am Kopf des Rappen in bewundernswert realistischer Manier umgesetzt, was auch 
die zeitgenössische Kritik in den Zeitungen wohlwollend zur Kenntnis nimmt: 
 
„Als eines der schönsten und wertvollsten Kunstwerke der neuen Ausstellung kann man 
wohl das Kolossalbild Kaiser Wilhelms II. zu Pferd, gemalt von Rudolf Wimmer bezeich-
nen. 
Wir haben schon viel Schönes von der Hand dieses Meisters gesehen; dieses Werk aber 
übertrifft die besten seiner früheren Schöpfungen. Vornehm und hochelegant sitzt der noch 
im jugendlichen Mannesalter stehende und mit der ritterlich kleidsamen Garde-Kürassier-
Uniform in Gala geschmückte deutsche Kaiser auf dem prächtigen Rappen, der stolz auf 
seine Last zu sein scheint; der Künstler zeigte sich hier nicht nur als ein anerkannt tüchti-
ger Porträtist, sondern auch als ein ausgezeichneter Pferdemaler.“125 
  
In der Internationalen Berliner Kunstausstellung von 1891 hing das Reiterbild Seiner Ma-
jestät Kaiser Wilhelm II. in der Uniform der Gardes du Corps neben Werken von Heinrich 
von Angeli und Anton von Werner im so genannten Kaisersaal.126 
Am 2. Mai telegrafiert Rudolf Wimmer nach München: „Ausstellungstag prachtvoll. Fest-
diner mitgemacht. Bild hat Ehrenplatz. Bin heite Abend 7 Uhr zu den Majestäten geladen. 
Brief folgt.“127 
Auch in München fand das Bild Bewunderer, wo es noch vor der Überstellung in die 
Reichshauptstadt von Prinzregent Luitpold im Wimmerschen Atelier wohlwollend begut-
achtet128 und anschließend im Kunstverein ausgestellt wurde: 
                                                 
125 Münchner Fremdenblatt 16.4.1891, München 1891, zitiert nach Nachlass Franz Paul Wimmer, private 
Aufzeichnungen.  
126 Internationale Kunstausstellung 1891 Berlin, Katalog, Berlin 1891, S. 68f. 
127 Telegramm Rudolf Wimmer an Barbara Wimmer München Müllerstr. 11, 2. Mai 1891, 10 Uhr 15. 
128 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Abb.20: Carl Teufel, Fotografie des Ateliers von Rudolf Wimmer mit Gemälde Wilhelm II. auf Ekstase, 1890 
Die neue Ausstellung im Kunstverein München bietet wieder vieles Sehenswertes. Das 
meiste Interesse nimmt das Kaiserbild von Rudolf Wimmer in Anspruch welches den Deut-
schen Kaiser Wilhelm II zu Pferde und in Lebensgröße in der ebenso kleidsamen, wie rit-
terlichen Galauniform der Garde-Kürassiers zeigt. Das Porträt ist ungemein ähnlich und 
lebensvoll. Haltung und Auffassung der ganzen Gestalt ist correkt und edel; von kunst-
vollsterDurchführung ist auch der schön gezeichnete Rappe auf dem der Kaiser sitzt.  
Wir glauben im Sinne aller wahren Kunstkenner zu sprechen, wenn wir dieses kaiserliche 
Reiterbild zu den besten und schönsten Werken zählen, die je aus dem Atelier Meister 
Wimmers hervorgegangen sind.129 Noch ein zweites Mal malte Rudolf  Wimmer den Kai-
ser mit seinem Lieblingspferd, die zweite Version aber mit Brustpanzer und gezogenem 
Säbel vor einer Gruppe Kürassiere in weiter Ebene galoppierend. Aus der Vorbereitung 
dieses Bildes haben sich drei Ölskizzen erhalten. Die ersten beiden zeigen einen Reiter mit 
– im Vergleich zum Bild mit stehendem Pferd – nahezu identischem Hintergrund. Die drit-
te Studie ist bereits weiter entwickelt, lässt die Gestalt des Kaisers erkennen und fügt die 
Wilhelm folgende Reiterei in den linken Bildteil mit ein. Laut eines Telegramms, das 
                                                 
129 Münchner Fremdenblatt 8.4.1891, München 1891, zitiert nach Nachlass Franz Paul Wimmer, private 
Aufzeichnungen. 
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Wimmer am 9. Februar 1892 nach München schickt, muss sich Wilhelm äußerst anerken-
nend über die Fortschritte des Reiterbildes geäußert haben.130 
 
Da die Bilder des Kaisers in seiner unmittelbaren Umgebung als höchst nachahmenswertes 
Vorbild gesehen wurden, verwundert es nicht, dass die Würdenträger bei Hofe sich eben-
falls vom Maler des Kaisers porträtiert sehen wollten. Oberhofmarschall von Eulenburg 
wünschte sogar, in derselben Manier wie ihre Majestät zu Pferde abgebildet zu werden.131 
 
Der Trubel und die affektierte Geschäftigkeit am Berliner Hof dürften Rudolf Wimmer ein 
hohes Maß an Gewöhnungsbedürftigkeit abverlangt haben. Vermutlich hatte er sich durch 
den Erfolg beim Kaiser lange in seinem Schritt, nach Berlin zu gehen, bestätigt gefühlt. 
Die Anstrengungen stets auf Geheiß des Hofes und nach dem kaiserlichen Terminkalender 
zu malen sowie die Tatsache, oftmals weit entfernt von München und seiner Familie zu 
sein, mögen ihn vielleicht dazu bewogen haben, ab 1893 weniger, und nurmehr in seinem 
Atelier in München, Aufträge für Wilhelm II. auszuführen. Telegramme vom Hofe, die mit 
dem – oder ähnlichem – Satz, „Der Kaiser befiehlt, dass sein Porträt spätestens bis zum 
18. September morgens sich im Besitz des Gardehusaren-Rgts sich befindet…“132 sind in 
der telegrafischen Korrespondenz keine Seltenheit.   
 
Mit seiner schwindenden Präsenz am Hofe kann auch der Rückgang an Aufträgen aus Ber-
lin erklärt werden. An der künstlerischen Qualität mag es nicht gelegen haben, denn 
Wimmers Nachfolger als Maler des Kaisers legen ein oft weit ungeschickteres malerisches 
Grundvermögen an den Tag. Der Kaiser blieb auch bis zum Ende der Beziehung stets zu-
frieden mit seinem Hofmaler, wie ein Telegramm vom Februar 1892 beweist: „Soeben 
Sitzung bei Majestäten, Alles vortrefflich erhielt wiederholt allerhöchste Komplimente, 
Arbeite im Kais Schloß noch die nächste Woche, Brief folgt.“133 
Auch ein Disput über künstlerische Grundsatzfragen zwischen Auftraggeber und Maler ist 
zu verneinen. Das Risiko bestand im kaiserlichen Schloss durchaus, da der Kaiser wie in 
vielen Dingen glaubte „über alles ein Urteil abgeben zu können, auch wenn er nur ober-
                                                 
130 Vgl. Telegramm 9.2.1892, 12.10 Uhr, Rudolf Wimmer an Frau Wimmer, Müllerstraße 11. 
131 Das Reitergemälde Eulenburgs wurde auf der Großen Berliner Kunstausstellung 1894 öffentlich ausge-
stellt. Vgl. dazu Boetticher, Friedrich von: Malerwerke des neunzehnten Jahrhunderts, Zweiter Band, Saal-
Zwengauer, Dresden 1901, S. 1024. 
132 Telegramm Flügeladjutant Freiherr von Bissing an Rudolf Wimmer, 28. August 1891, 2 Uhr 30 NM 
[Nachmittag]. 
133 Telegramm Rudolf Wimmer an Barbara Wimmer, Müllerstr. 11, 15. Februar 1892, 3 Uhr NM [Nachmit-
tag]. 
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flächlich orientiert“134 war. Wimmer aber, durch seine Lehrjahre in Ering und München 
geschult, sah sich selbst als Maler stets mehr als Dienstleister denn als Künstler. Dies kam 
ihm bei Wilhelm durchaus entgegen. Änderungswünsche empfand er nicht als Eingriff in 
seine künstlerische Freiheit, sondern führte sie gemäß dem Wunsch seines Auftraggebers 
aus. Für Wimmer war der Kunde König – und in diesem speziellen Fall auch Kaiser. So 
bestätigt auch die Zeitschrift Kunstchronik, dass Wimmer die Porträts Wilhelms "seit einer 
Reihe von Jahren in rascher Folge zur höchsten Zufriedenheit des fürstlichen Bestellers 
ausgeführt hat."135  
 
Neben dem Kaiser selbst scheint auch das Oberhofmarschallamt in vorauseilendem Gehor-
sam ein Mitspracherecht bei der Gestaltung der Bilder für Wilhelm II. eingefordert zu ha-
ben: 
 
„Ich bitte Sie sofort mich zu besuchen, um mit Ihnen einige gewünschte Veränderungen an 
Ihrem Bild zu besprechen. Graf Eulenburg hat das Bild erst heute gesehen und es gefällt 
ihm die Haltung des Kopfes nicht. Ich habe sie ja auch schon vor der Photographie ge-
warnt. Das Bild steht oben in der Kaiserlichen Wohnung, so dass wir es nur nach dem 
Frühstück sehen können. Vielleicht nehmen Sie die Gelegenheit selber noch einmal mit 
Graf Eulenburg zu sprechen. Dr.Seidel“136  
 
Diese telegrafische Notiz gibt auch Aufschluss darüber, wie die meisten der Kaiserbilder 
entstanden sein dürften: mit Hilfe von Fotografien. Rudolf Wimmer hatte zwar ver-
gleichsweise häufig persönliche Sitzungen mit dem Kaiser, die Mehrzahl der Bilder ent-
stand aber in  Abwesenheit des Regenten.  
Für die Gesichtszüge arbeitete er mit Unterstützung von Fotomaterial, beim Körper behalf 
er sich mit Modellen oder einer lebensgroßen Gliederpuppe, die er in seinem Atelier auf-
stellte und mit der jeweilig gewünschten Bekleidung anzog. Wichtige Uniformteile sowie 
abzubildende Orden wurden Wimmer vom Kaiserhaus zur Verfügung gestellt. Dass dies zu 
Überschneidungen mit Anlässen im Terminplan Wilhelms führte, bei denen er entliehene 
Bekleidungsstücke zu tragen gedachte, geht aus den hastigen Telegrammen des Kammer-
dieners Brachwitz hervor, in denen er Wimmer bittet, umgehend die entliehenen Orden 
                                                 
134 Röhl (wie Anm. 97), S. 185. 
135 Kunstchronik: Wochenschrift für Kunst und Kunstgewerbe, N.F. 2.1890/91 (Heft 30, 25. Juni 1891), S. 
513/514. 
136 Telegramm Oberhofmarschallamt an Rudolf Wimmer, 7. März 1893. 
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Seiner Majestät an das Berliner Schloss zurückzusenden137 oder aber des Kaisers Marine-
uniform bald zurückzugeben.138 Um der militärisch korrekten Anzugordnung vollständig 
zu genügen, benutzte Wimmer auch ein Buch mit Abbildungen militärischer Uniformen.139   
An unfertigen Gemälden ist zu erkennen, dass Rudolf Wimmer stets zunächst den Körper  
des Kaisers ausführte und schließlich im nächsten Schritt das vorgrundierte noch frei ge-
bliebene Stück Leinwand mit dem Konterfei des Kaisers füllte. Im letzten Schritt erfolgte 
schließlich die Anpassung der Schattenwirkung und des Hintergrundes in der unmittelba-
ren Nähe des Kopfes. 
 
Sie verloren sich zwar aus den Augen, aber Wilhelm II. vergaß Wimmer nicht. Zum letzten 
Mal trafen der Kaiser und sein erster Hofmaler beim Kaisertag 1906 in München aufeinan-
der, wo ihn Wilhelm für ein kurzes privates Gespräch zur Seite nahm.140 Bei Wimmers 
Tod 1915 sandte der Kaiser ein Beileidstelegramm nach München. In seinen 1913 veröf-
fentlichten Erinnerungen über die Zeit am kaiserlichen Hof hebt Wimmer besonders die 
leutselige Liebenswürdigkeit, die er im Kreise seiner Majestät erfuhr, hervor.141  
„Es waren für mich herrliche Stunden und die Erinnerung daran gehört zu den schönsten 
meines Lebens.“142 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
137 Vgl. Telegramm Kammerdiener Brachwitz an Rudolf Wimmer, 29. Januar 1889.  
138 Vgl. Telegramm Kammerdiener Brachwitz an Rudolf Wimmer, 21. März.1889. 
139 Vgl. Telegramm Rudolf Wimmer an Barbara Wimmer, 21. August 1894. 
140 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
141 Pierling (wie Anm. 113). 
142 Pierling (wie Anm. 113). 
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Eine Braut, ein Orden und ein großer kaiserlicher Auftrag 
 
„Dies  dürfte  nicht vielen  Malern beschieden sein.“143  Mit diesen Worten beschreibt 
Rudolf Wimmer in einem autobiografischen Aufsatz seinen Eindruck des 27. Juni 1889.  
Nach dem Besuch der Flottenparade in Kiel im Gefolge des Kaisers war Wimmer über 
Berlin nach Gmund am Tegernsee gereist, wo er die Sommerfrische verbrachte. Dort er-
hielt er am Tag der Verlobung mit seiner späteren zweiten Ehefrau Barbara Merz, über den 
kaiserlich preußischen Gesandten aus München einen Auftrag zu einem weiteren Kaiser-
bild sowie den preußischen Kronenorden. 
 
Als Wimmer nach Berlin aufgebrochen war, blieb die Zeit in München nicht stehen. Mit 
der Regentschaft Prinzregent Luitpolds (1886-1912) kehrte in Bayern eine realistischere, 
dem Volk zugewandte Monarchie ein, von der sich Ludwig II. während seiner Regent-
schaft immer weiter entfernt hatte. Bereits zur Zeit des Märchenkönigs hatte sich Luitpold 
in zunehmender Weise um die Staatsgeschäfte Bayerns zu kümmern, da es sein Neffe 
Ludwig vorgezogen hatte, fernab der Zivilisation in seinen Phantasieschlössern und Jagd-
häusern zu residieren. 
Der Prinzregent galt als leutselig, umsichtig und bescheiden. Als dritter Sohn König Lud-
wig I. geboren schien er zunächst nicht für die Thronfolge in Betracht gezogen zu werden. 
So konnte er sich verstärkt den Musen widmen. Die Liebe zur Malerei wurde durch den in 
jungen Jahren von Domenico Quaglio erhaltenen Unterricht genährt und kam der Münch-
ner Kunstwelt während seiner Regierungszeit zugute. Er war die schützende Hand über 
„eine Epoche der ästhetischen Polyphonie einer sowohl noch monarchisch gehegten  Kunst  
wie einer spezifisch bürgerlichen Kultur, in der München zur Großstadt wurde.“144  
 
Der Regierungswechsel nach Ludwig II. tat auch den guten Beziehungen Rudolf Wimmers 
zum bayerischen Hofe keinen Abbruch. Schon zuvor hatte er viele Mitglieder der wittels-
bachschen Königsfamilie porträtiert. Wie erwähnt hatte bereits kurz nach dem mit guter 
Kritik beurteilten Porträt des Grafen Totleben Prinzessin Gisela von Bayern im November 
1881 ein Porträt bei Wimmer in Auftrag gegeben.  
                                                 
143 Pierling, Franz (wie Anm. 113). 
144 Prinz (wie Anm. 91), S. 146. 
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Ihrem Beispiel folgte neben Prinz Ludwig von Bayern (1845-1921), der Wimmer schon 
während seiner Zeit an der Akademie mehrmals zu seiner Tafel eingeladen hatte145, und 
seiner Frau Prinzessin Therese (1850-1925) auch der Prinzregent selbst.  
Als eine Art porträtierender Handlungsreisender und treuer Diener zweier Herren war Ru-
dolf Wimmer ständig zwischen seinen Ateliers in München und Berlin unterwegs. 
Bereits 1887, im ersten Jahr seiner Regentschaft stand Luitpold dem Maler Modell. Das 
Resultat zeigt einmal mehr das Kuriosum in der Malkunst Rudolf Wimmers. Bereits Fried-
rich Pecht, der mit seinen Aufzeichnungen über die Münchner Malerei ein lebendiges Bild 
des Kunstlebens der Stadt im 19. Jahrhundert gibt, erwähnt bei Rudolf Wimmer das ne-
beneinander blasser Porträtwerke und genialer Malkunst.146  Beim ersten Porträt für Prinz-
regent Luitpold von Bayern zeigt sich, wozu Wimmer in der Lage war, wenn es galt, seine 
Fähigkeiten unter Beweis zu stellen.Im gesamten bekannten Werk des Malers findet sich 
kein mit der hier vorzufindenden schwungvollen, energetisch geladenen Auffassung ver-
gleichbares Bild. Der in ganzer Figur dargestellte bayerische Regent strotzt geradezu vor 
juveniler Tatkraft und Entschlossenheit, wohl auch ein politisches Statement, denn Luit-
pold war bereits 66 Jahre alt, als er das Königreich als Verweser für die für regierungsun-
fähig erklärten Nachkommen Ludwig I. übernahm. Im Ornat des Hubertusordens – dem 
wittelsbachschen Hausorden – steht Luitpold, die linke Hand in die Hüfte gestemmt, fron-
tal zum Betrachter.  
Mit dem Körper eines jugendlichen Sportsmanns lehnt er, den Körper auf den rechten Arm 
gestützt an einem brusthohen Säulenpostament, dessen rechte Hälfte mit einer für Herr-
scherbilder seit dem Barock obligatorischen vorhangartigen Stoffmasse verkleidet ist. Ru-
dolf Wimmer entlehnt diese Pose den Porträts Anthonis van Dycks (1599-1641). In ähnli-
cher Weise, wenn auch nicht so energisch, stellte dieser beispielsweise den englischen Kö-
nig Charles I. dar147. Nahezu identisch ist – bis auf die seitenverkehrte Anordnung – das 
Selbstbildnis van Dycks aus der St. Petersburger Eremitage (1622/23), das zweifelsohne 
als Vorbild für die Darstellung des bayerischen Prinzregenten diente. Im linken oberen Eck 
prangt, in eine Kartusche gemalt, das Wappen des Königreich Bayern.  
Bei Korpus und angedeutetem Hintergrund lebt das Bildnis von pastoser Leichtigkeit und 
schwungvoller Malerei. Für die Gestaltung des Kopfes wird Wimmers meisterhafte Fein-
malerei zum Fest für die Augen des Betrachters. Sie findet ihren Höhepunkt in den gekräu-
                                                 
145 Mehrere Einladungen und Menüfolgen der Tafelgesellschaft Luitpolds haben sich im Nachlass des Malers 
erhalten. Die Karten stammen aus dem Zeitraum 1878 bis 1880. 
146 Vgl. Pecht, Friedrich: Geschichte der Münchener Kunst in neunzehnten Jahrhundert, München 1888, S. 
419. 
147 Anthonis van Dyck: Charles I. im Staatsornat (1636), Öl/ Leinwand, 253,4 x 153,6 cm, Royal Collection. 
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             Abb.21: Rudolf Wimmer, Prinzregent Luitpold, 1887, Öl/Leinwand, Verbleib unbekannt 
selten, fast weißen Bartspitzen Luitpolds, deren imposante Ausläufer bis zur umgehängten 
Ordenskette reichen. 
Geschickt setzt Wimmer Lichtreflexe auf das leicht angewinkelte linke Spielbein und auf 
die Faltenkanten des über die linke Schulter geworfenen Umhangs mit hellem Innenfutter. 
Der Vorhang rechts im Bild reflektiert das Licht, als gingen alle Strahlen vom Prinzregen-
ten selbst aus. Ein Hauch Versailles im spätgründerzeitlichen München. 
Kein Wunder, dass sich Luitpold auch später für öffentliche Anlässe von Rudolf Wimmer 
porträtieren ließ und auch privat Gefallen an dem Maler fand. Das Bild besitzt eine Aura, 
mit der wohl jeder Herrscher wünscht, bei einem offiziellen Porträt dargestellt zu werden.  
Die staatstragende Atmosphäre, der kritisch herausfordernde Blick, die körperliche und 
geistige Vitalität, die Mischung aus Aufbruch und Bewahrer der Traditionen, all dies trägt 
dazu bei, ein Staatsbildnis ersten Ranges zu schaffen. 
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Nach den ersten Erfolgen in Berlin kehrte Rudolf Wimmer 1889 für einige Monate nach 
Bayern zurück. Ob eine zweite Heirat bereits vor seiner Ankunft am Tegernsee geplant 
war, ist ungewiss, aber wahrscheinlich. In seinen Erinnerungen erwähnt er, dass er die Ver-
lobung mit der 26-jährigen Barbara Merz eine Woche, nachdem er in Gmund eingetroffen 
war, einging.148 Ein Telegramm, in dem er die Neuigkeit seinem Bruder Otto meldet ist auf 
den 27. Juni datiert. Die Hochzeit fand knapp einen Monat später am 25. Juli 1889 statt. 
Wie gut sich Braut und Bräutigam zuvor gekannt hatten, ist nicht mehr nachzuvollziehen. 
Sicher ist allerdings, dass sich Wimmer mit der 14 Jahre Jüngeren eine Ehefrau erwählte, 
die im Volksmund wohl ohne Zweifel als ausgezeichnete Partie bezeichnet werden würde. 
Barbara Merz war nämlich die älteste Tochter des Optikers Dr. Sigmund von Merz. Merz 
war Inhaber eines Großbetriebes für optische Verfahren, dessen Wurzeln in der Glashütte 
Joseph von Fraunhofers und seiner Kompagnons Joseph von Utzschneider und Georg 
Merz verankert waren.  
Die Manufaktur hatte sich zu Zeiten von Sigmund Merz auf die Herstellung von Telesko-
pen für Sternwarten sowie den Bau von Militärfernrohren spezialisiert. Der Ruf der Merz-
schen Erzeugnisse genoss weltweites Ansehen und die optischen Werkstätten gehörten zu 
den führenden des 19. Jahrhunderts. 149  
Durch die Wahl seiner Braut besiegelte Wimmer endgültig sein sorgenfreies Auskommen.  
Neben einer ungezwungenen finanziellen Situation, die sich wenig später in dem Bezug 
einer herrschaftlichen Villa am Nymphenburger Kanal150 äußerte, erschloss sich für Rudolf 
Wimmer ein neuer Kundenkreis, der in den Bekannten und weitreichenden Verbindungen 
seines neuen Schwiegervaters zu suchen war.     
Das luxuriöse Anwesen in unmittelbarer Nähe zur Sommerresidenz der Wittelsbacher wur-
de 1895 bezogen. Zahlreiche Bilder zeigen den in einer Parklandschaft liegenden zweige-
schossigen imposanten Hauptbau mit Satteldach, an dessen Seite sich zur Straße hin ein 
dreigeschossiger Wohnturm anschließt. Das Atelier Rudolf Wimmers ist durch die hohen 
Atelierfenster im Obergeschoss des Haupthauses auszumachen.  
Gekauft wurde das Haus bereits 1891 von Wimmers Frau Barbara. Der Kaufpreis betrug 
40.000 Mark. Obwohl das Anwesen erst 1882 erbaut worden war, war die Familie Wim-
mer bereits der vierte Besitzer. Michael Reiffenstuel hatte die Villa für den Kunstmaler Jan 
                                                 
148 Vgl. Pierling (wie Anm. 113). 
149 Weitere Ausführungen zur Fraunhofer Glashütte siehe Katalogteil Zum Ruhme der Wissenschaft – Bilder 
um Fraunhofer. 
150 Die Adresse war Renatastr. 75. Die Villa wurde wegen ihres ruinösen Zustandes zu Beginn der 1960er 
Jahre abgerissen. Nach dem Tod Wimmers diente sie seiner Frau Barbara und den drei Kindern weiterhin als 
Wohnung.  
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Abb.22/23: Interieur- und Aussenansicht der Villa des Malers in Nymphenburg, Renatastrasse 75 
von Chelminski (1851-1925) errichtet. Ihm folgten als Bewohner der Secondeleutnant a.D. 
Max von Renner und der Maler Adolf Felix Müller-Ury.151 
In seinem Äußeren wirkt das Anwesen weitaus zurückhaltender und schlichter als ver-
gleichbare Bauten von Lenbach oder Stuck. Auch im Inneren zeigen Fotoaufnahmen eher 
bürgerlich biederes Gründerzeitinterieur denn moderne Innenarchitektur à la Villa Stuck 
(1897/98) oder stilistischen Eklektizismus im Stile der Lenbachvilla (1887-91). Die dunk-
len, schweren Möbel bilden den Rahmen für Gemälde aus eigener Hand, derer befreunde-
ter Künstler, Jagdtrophäen und Zinngeschirr. 
 
Das große Haus wurde zusehends mit Leben gefüllt. Denn beim Einzug bestand die Fami-
lie des Malers aus sechs Köpfen. Hermann, Sohn aus Wimmers erster Ehe und mittlerweile 
11 Jahre alt, Rudolf, geboren am 2. Juni 1890, Barbara, geboren am 18. April 1892 und 
Katharina, geboren am 28. Februar 1894 dürften wohl so manches Mal das gesamte Anwe-
sen vom Keller bis zum Atelier des Vaters zur Spielwiese erklärt haben. 
Seine Kinder wurden fortan zum beliebten Motiv für die Bilder Wimmers. Wie ein Foto-
graf, nur mit Leinwand und Pinsel, hielt er die wichtigsten Stadien der Entwicklung des 
Nachwuchses fest. Zu Weihachten oder zum Namenstag seiner Frau Barbara schenkte er 
oftmals Porträts der gemeinsamen Kinder. Bei fast jedem Bild änderte er dabei den Malstil. 
Eines dieser bezaubernden Kinderbilder zeigt den vierjährigen Rudi in Halbfigur. In schel-
mischer Verzückung, mit der er seine Hände vor der Brust zusammenschlägt, malt ihn sein 
Vater vor einem nicht näher definierten Hintergrund aus warmen Brauntönen. Dabei um-
geben ihn die verschiedenen Schattierungen so, als habe er sie gerade mit seinem nackten 
Körper durchstoßen. Mit kindlichem Beobachten fällt sein freudiger Blick auf das, was 
sich links außerhalb des Bildes abspielt.  
                                                 
151 Alle Angaben dieses Absatzes beziehen sich auf Recherchen der Geschichtswerkstatt Neuhausen (Franz 
Schröther/ Gustav Dittrich) 
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Abb.24: Rudolf Wimmer, Rudolf Wimmer, 1894, Öl/Malkarton, 
50 x 40 cm, Privatbesitz 
Obwohl nicht Zeichnung, sondern Gemälde, 
erinnert das Bild des jungen Rudolf an die 
Kreidezeichnungen, die Peter Paul Rubens 
von seinen Kindern anfertigte:  
„Con Amore“ hat Max Rooses – der Rubens 
erstes Werkverzeichnis erstellte – diese von 
tiefer Zuneigung zum Malobjekt geprägte 
Malauffassung bezeichnet, die auch im 
vorliegenden Bild Rudolf Wimmers spürbar 
wird.152 Dass der Maler auch für Porträts sei-
ner eigenen Familie fast ausschließlich auf 
Fotografievorlagen zurückgriff, beweisen 
zahlreiche Aufnahmen, die in die Arbeit 
Wimmers mit einflossen und der Nachwelt 
im Nachlass seines Sohnes Hermann erhalten blieben. 
Das Haus der Wimmers war zu dieser Zeit nicht nur vom Geschrei der herumtollenden 
Nachkommenschaft erfüllt, sondern auch von dem Stimmengewirr zahlreicher Auftragge-
ber, die sich vom Maler seiner Majestät Wilhelm II. porträtiert wissen wollten. Das seit 
1892 zunächst für Berlin, bald aber auch in München geführte Atelierbuch Wimmers gibt 
Zeugnis über die illustre Kundschaft ab und liest sich wie ein who-is-who der Münchner 
Oberschicht. Das in braunes Leder geschlagene und mit goldfarben gewirkten Punzen  
überzogene Buch trägt auf der ersten Seite den Titel seiner Bestimmung: „Fremden-Buch 
für das Atelier von Rudolf Wimmer“. Auf der zweiten Seite zeigt sich die geschwungene 
Signatur Kaiser Wilhelms, der sich anlässlich seines Besuches bei Wimmer am 9. Februar 
1892 als erster eintrug. Ihm folgen die Namen von mehr als 160 Persönlichkeiten, welche 
den Maler bis zu seinem Tod im Atelier aufgesucht haben. Ob Königshaus, Kustermann, 
Hugendubel, ob Konsul, Regierungsrat oder Oberst a.D.: alle wollten ein Porträt aus dem 
Atelier Rudolf Wimmers. 
Bis zum Jahre 1900 war nahezu die komplette Familie des Regenten mehrmals bei Wim-
mer gewesen. Aber auch Künstler besuchten den Maler. So saß ihm zum Beispiel am 29. 
Juli 1898 die bekannte Münchner Schauspielerin Clara Ziegler (1844-1909) Model153 und 
                                                 
152 Vgl. Schröder/ Widauer (wie Anm. 37), S. 388. 
153 Clara Ziegler als Medea, Öl/Leinwand  135cm x 122cm, Vgl. Balk, Claudia: Theatergöttinnen. Inszenierte 
Weiblichkeit, Frankfurt 1994, S. 215. 
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auch den Hofschauspieler und Regisseur Heinrich Keppler (1851-1895) hatte er porträ-
tiert.154 
Die Ursache für seinen Erfolg beim gut betuchten Münchner Publikum könnte nicht tref-
fender erklärt werden als mit einem Ausspruch des Fürsten Bismarck, den er gegenüber 
Franz von Lenbach äußerte: „Es freut mich, durch Ihren Pinsel mich so verewigt zu sehen, 
wie ich der Nachwelt gerne erhalten bleiben möchte.“155  
Meist sitzend, in nachdenklicher Pose, umgeben von einer Aura umfassender Lebensweis-
heit und Souveränität malte Rudolf Wimmer die Münchner Oberschicht und stellte jeden 
Einzelnen davon in eine Reihe mit den großen Personen der Geschichte. Die Kundschaft 
„liebte die deklamatorische Geste  und den ausdrucksvollen Blick.“156 Darüber  hinaus 
verlieh er seinen Auftraggebern auf der Leinwand den vom Zeitgeschmack als schick emp-
fundenen Ausdruck anspruchsvoller Würde und Größe. Viele seiner Kunden dürften in der 
gründerzeitlichen Realität nicht über diese Vollkommenheit verfügt haben. 
 
Obwohl sich seit 1892 mit der Gründung der Secession und der aus ihrer Sicht bahnbre-
chenden157 ersten Ausstellung im Jahr darauf ein neuer Trend in der Münchner Malerei 
abzeichnete, war der Geschmack jener Schicht, die die Mittel zur Vergabe von Auftrags-
kunst besaß, von einem eher althergebrachten und traditionellen Kunstverständnis geprägt. 
Davon zeugt auch die Ernennung Wimmers zum Königlich Bayerischen Professor 1897 
anlässlich des Namensfestes des Prinzregenten Luitpold.158  
Der Münchner Kunstschriftsteller Otto Julius Bierbaum (1865-1910) gab seine Einschät-
zung zum nebeneinander von konservativen und innovativen Strömungen in München in 
einem Aufsatz 1899 kund:  
 
„Der wesentliche Unterschied zwischen den beiden feindlichen Kunstlagern liegt darin, 
dass im Glaspalast die Masse die alte Schablone vertritt, während die Majorität in der 
Prinzregentenstrasse [Sezession] zum neuen und neuesten gehört. […] Die Experimente 
und Kühnheiten der Jungen, möge ihr äusserer Ausdruck auch noch Stammeln und ihr 
inneres Wesen unreif oder verworren sein, werden sicher wenigstens interessieren, wenn 
sie auch noch nicht rein künstlerisch zu befriedigen vermögen, während die biederen 
                                                 
154 Vgl. Deutsches Historisches Museum, Datenbank zum Central Collecting Point München, Münchner 
Nummer 24726, Karteikasten 628, Bundesarchiv, B323/628.  
155 Neidhardt, Hans Joachim: Deutsche Malerei des 19. Jahrhunderts, Leipzig 2008, S. 56. 
156 Neidhardt (wie Anm. 155), S. 56. 
157 Vgl. Best, Bettina: Die Geschichte der Münchener Secession bis 1938. Eine Chronologie, in: Jochen 
Meister (Hrsg.): Münchener Secession. Geschichte und Gegenwart, München 2007, S. 14. 
158 Vgl. Friedrich Pecht (Hrsg.): Die Kunst für Alle, 12.1897, München 1897, S. 77. 
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Schablonenstücke der ewig Gestrigen Leute von künstlerischen Bedürfnissen erklärlicher-
weise nur zu langweilen Vermögen. Zur Entschädigung dafür haben sie den Vorzug leich-
terer Verkäuflichkeit und ziemlich sicherer Wirkung auf das grosse Publikum.“159   
 
Verkäuflichkeit und Wirkung – eben genau darauf kam es auch bei der Porträtmalerei Ru-
dolf Wimmers an. 
 
Obwohl die Fraunhoferglashütte in Benediktbeuern seit Mitte des Jahrhunderts stillgelegt 
war und die Produktion der Merzschen Manufaktur hauptsächlich in München bewerkstel-
ligt wurde, spielte sich das gesellschaftliche Leben der Familie Merz vor allem in den 
Sommermonaten in Benediktbeuern oder dem benachbarten Ort Bichl ab, dem eigentlichen 
Herkunftsort der Familie. 
So kommt es auch, dass sich Wimmer 1889 erstmals mit den Themen Joseph von Fraunho-
fer (1787-1826) und Glas auseinandersetzt. Die Beschäftigung mit der Wissenschaft und 
Forschung bleibt dabei zugleich der alleinig ernst zu nehmende Abstecher des Malers in 
die Historienmalerei. Das einzig bekannte, außerhalb dieses Zyklus entstandene Historien-
bild Kaiser Karl der Große und Prinzessin Hemma hing im Hotel Bayerischer Hof in 
München und wurde während der Bombardements 1944 ein Raub der Flammen.160  
Die genauen fachlichen Hintergründe zur Glasherstellung und Fabrikation optischer In-
strumente wird der Maler vermutlich durch seinen Schwiegervater oder seinen Schwager 
in Erfahrung gebracht haben. So entstehen mindestens 12 Gemälde und Skizzen, von de-
nen nachweislich sechs als Vorlage für Stiche verwendet wurden. Stahlstiche mit beleh-
renden geschichtlich-wissenschaftlichen Inhalten waren Ende des 19. Jahrhunderts äußerst 
beliebt. Sie dienten hauptsächlich zur Illustration von Zeitschriften. Der Zeitschriftenmarkt 
hatte sich seit der Gründerzeit mit zunehmendem Wohlstand der Bevölkerung rasant ver-
größert. Leichte Unterhaltung und Vermittlung von Geschichtsgrundwissen, Naturwissen-
schaften, Volkskunde, Geographie und Reiseinformationen für die sich neu entwickelnde 
Klasse des Bildungsbürgertums waren die inhaltlichen Schwerpunkte dieser Publikationen, 
die meist von einer stark konservativen Grundausrichtung geprägt waren. Von den Origi-
nalgemälden dieser Schaffensperiode fehlt jede Spur. Auch beim Hauptwerk der Serie, das 
den Titel „Die Erfindung der bayerischen Optik“ trägt und in mehreren Variationen exis-
                                                 
159 Bierbaum, Otto Julius: Betrachtungen, Karakteristiken und Stimmungen aus dem Doppel-
Ausstellungsjahre in München 1893, in: Caroline H. Ebertshäuser (Hrsg.): Kunsturteile des 19. Jahrhunderts. 
Zeugnisse-Manifeste. Kritiken zur Münchner Malerei, München 2000, S. 169.  
160 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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tierte, ließ sich der Verbleib nicht ermitteln. Letzter nachweisbarer Besitzer war die Firma 
Zeiss in Jena.161 
 
Entstanden ist das Gemälde, das in manchen Fachbüchern auch als das Hauptwerk des ge-
samten Wimmerschen Schaffens162 tituliert wird, im Jahr 1895. Das Bild, von dem über die 
Stahlstiche zwei verschiedene Versionen erhalten sind und deren Auftraggeber die Firmen 
Zeiss und Görz waren, muss noch mindestens bis zum 29. Dezember 1897 im Atelier des 
Künstlers gestanden haben. Für diesen Tag ist nämlich ein Besuch Prinz Ludwigs, dem 
späteren König Ludwig III., vermerkt, bei dem er die Gründung der bayerischen Optik 
besichtigt haben soll.163 
Zum Gegenstand des Gemäldes wählte Wimmer – wohl auf Anraten seiner angeheirateten 
Familie – jene Begebenheit, bei der Joseph von Fraunhofer den beiden Inhabern des Un-
ternehmens, Joseph von Utzschneider und Georg von Reichenbach seine neueste Erfin-
                                                 
161 Der komplette Gemäldebestand der Zeiss AG  wurde nach der deutschen Wiedervereinigung dem Opti-
schen Museum Jena übertragen. Mehrere Anfragen verliefen ohne zielführendes Ergebnis. 
162 Vgl. Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst (wie Anm. 17), S. 389.  
163 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
 
Abb.25: Rudolf Wimmer, Die Erfindung der Bayerischen Optik (Version 1), 1895, Öl/Leinwand, Verbleib unbekannt 
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dung, den sogenannten Spektrometer vorstellt. Mit diesem optischen Instrument, das 
Fraunhofer 1814 erfand, legte er die nach ihm benannten Fraunhoferschen Linien fest.  
Die beiden Unternehmer scheinen noch nicht lange in die Werkstatt des Forschers gekom-
men zu sein. Während Utzschneider – noch im Mantel – durch das Okular des Spektrome-
ters blickt, hat sich Reichenbach im linken Bildvordergrund in einen Lehnstuhl gesetzt, 
seinen Pelzmantel und den Zylinder samt Handschuhen hastig auf einen nebenstehenden 
Hocker gelegt und lauscht interessiert den Ausführungen Fraunhofers. Dieser steht mit 
theatralischer Gestik direkt in der Bildmittelachse hinter dem massigen Dreibein des 
Spektrometers. Die hemdsärmelige Darstellung seiner Person suggeriert, dass er sich gera-
de mitten in der Arbeit befand, als der Besuch sich ankündigte.  
Die beiden Gehilfen im rechten Bildhintergrund – von denen der linke Georg Merz ist – 
scheinen sich der Tragweite dieser Erfindung bewusst und erwarten mit Spannung die Re-
aktion der Glashüttenbesitzer. Kompositorisch erhalten sie die Ausgewogenheit der Perso-
nengruppierungen, die eine vom rechten unteren Bildrand nach links  ansteigende Diago-
nale nachzeichnet. Lediglich Joseph von Fraunhofer durchbricht in seiner Monumentalität 
diese Komposition. Alles um ihn herum wirkt lebendig, aber er selbst wirkt fast wie ein 
Fremdkörper im eigenen Bild, mit gebanntem Blick zum eigenen Denkmal erstarrt. Man 
könnte Rudolf Wimmer allerdings auch Absicht unterstellen, um die Verdeutlichung der 
Denk- und Denkmalwürdigkeit dieser Leistung mit kompositorischen Mitteln hervorzuhe-
ben. Hier wird Geschichte geschrieben. Das Festhalten des großen Augenblicks und die 
peinlich genaue Wiedergabe der Szenerie machen Die Erfindung der bayerischen Optik zu 
einem Historienbild pilotyscher Prägung. In jeder Einzelheit werden dem Betrachter die 
äußeren Umstände des Geschehens mitgeteilt. Die Detailverliebtheit lässt sich gut an den 
vielen kleinen Falten des Teppichs erkennen, der als  Element mit Tiefenwirkung einge-
setzt wird und auch die Leserichtung des Bildes andeutet. 
Trotz der Detailtreue, mit der Wimmer die Situation darstellt, entsteht eine unwirkliche 
Atmosphäre. Das Interieur des Raumes, in der sich die Szene abspielt, erinnert mehr an das 
Wimmersche Atelier in München als an die historische Glashütte in der Klosteranlage von 
Benediktbeuern. Die ornamentverzierten Türlaibungen des Ateliers standen ebenso Pate 
wie die hochgezogene hölzerne Wandvertäfelung, die den Raum nach hinten abschließt. 
Die nur als Drucke erhaltenen Darstellungen Wimmers mit Fraunhoferthemen zeigen eine 
weit realistischere Arbeitsumgebung des Wissenschaftlers, als sie auf diesem Bild anzu-
treffen ist. Wimmer bedient sich hier einer räumlichen Umgebung, die sich der Wichtigkeit 
des Ereignisses würdig erweist.    
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Eine Vervielfältigung dieses Werkes – aber in qua-
litätvollerem Maße als in den Journalen der Zeit – 
erfolgte bereits ab 1895 durch die Photographische 
Druckanstalt Hanfstaengl. 
Woher Rudolf Wimmer Informationen zur Physi-
ognomie der einzelnen Personen hatte – alle Prota-
gonisten waren zum Zeitpunkt der Entstehung des 
Bildes bereits verstorben – ist unklar. Vermutlich 
befand sich aber im Merzschen Familienbesitz 
verwertbares Material in Form von Stichen oder 
frühen Fotografien, derer sich der Maler hier be-
diente. Durch Fotografien aus dem Nachlass des 
Malers ist bekannt, dass er für nahezu jegliche Ma-
lerei nach einer Fotovorlage arbeitet. Wer aber für 
dieses Werk die Personenstaffage mimte, ist nicht 
geklärt.  
Bei Genrebildern bediente sich Wimmer meist ei-
nes Modells aus dem Familienkreis. Eine der erhal-
ten gebliebenen Aufnahmen zeigt beispielsweise 
seine Frau Barbara mit ihrer Schwester. Beide sind 
in ein Phantasiekostüm des Barock gewandet und 
mimen ein ungleiches Liebespaar. Während Barba-
ra – verkleidet als Edelmann mit langer Perücke 
und Dreispitz versucht, sich ihrer Auserwählten auf 
aufdringliche Art zu nähern, dreht sich diese, in 
Person der kostümierten Schwester, beschämt zur Seite und versucht sich aus der Umar-
mung zu lösen. Angedeutete Pikanterie, aber keine Offensichtlichkeiten – ein Arrangement 
ganz nach dem Wunsch der meisten Münchner. Denn das fertige Bild in einer Münchner 
Wohnstube sollte ja im besten Wortsinne „salonfähig“ bleiben.  
Auch perspektivische Gedanken vollendete Rudolf Wimmer mit Hilfe der Fotografie. Dies 
zeigt ein Bild des kleinen Hermann, auf dem der Maler die angedachten Fluchten mit dem 
Stift nach- und umzeichnet. Der Kostümfundus in Wimmers Atelier war üppig ausgestat-
tet. Bei einigen Familienzusammenkünften in der Renatastrasse schlüpften mehrere Mit-
 
Abb.26: Unbekannter Fotograf, Barbara Wimmer mit  
Schwester im Barockkostüm 
 
Abb.27: Unbekannter Fotograf, Hermann mit Hund, um  
1890 
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glieder zur allgemeinen Belustigung für 
das Erinnerungsbild in eine der farben-
prächtigen Verkleidungen. 
Doch nicht nur Kostüme füllten die 
Malwerkstatt Wimmers. Bis zum Um-
zug aus seiner Wohnung in der Land-
wehrstrasse 73 hatte Rudolf Wimmer 
sein Atelier immer noch in der Schiller-
straße 26. Der Münchner Hoffotograf 
Carl Teufel (1845-1912) hat die Räum-
lichkeiten dort Anfang der neunziger Jahre abgelichtet.  
Wer den Maler bei der Arbeit besuchte, fand sich in einem typischen Atelier der Gründer-
zeit wieder. Leinwand und Pinsel waren dabei jene Utensilien mit dem geringsten Platzbe-
darf. Im Arbeitsraum befanden sich Vasen, Statuetten, Waffen, Säulenfragmente, ganze 
Portale mit drapierten Stoffen, zahllose Teppiche und viele andere Requisiten. Sogar eine 
komplette Rüstung eines japanischen Samurai gehörte zum Fundus, der sich bis unter die 
gut dreieinhalb Meter hohe Decke stapelte. Viele Utensilien zeugen von der damaligen 
Mode, durch Ostasiatika, namentlich japanische Kunstwerke und andere Erzeugnisse, ei-
nen Hauch von Exotik zu verbreiten.164 Beispiele im Werk Rudolf Wimmers sind aller-
dings erst für die späte Schaffensperiode belegbar. Neben unfertigen Auftragswerken fan-
den sich in seinem Atelier auch Drucke erfolgreicher Bilder aus der Hand Wimmers. Man 
würde es gegenwärtig wohl als eine etwas improvisierte Vorstellungsmappe bezeichnen.  
Franz von Lenbach war einer der ersten, der dieses Zur-Schau-Stellen der eigenen Fähig-
keiten zunächst während seines Aufenthalts in Rom erprobt und schließlich in seiner Villa 
am Königsplatz perfektioniert hatte. Wer den Malerfürsten in seinem Atelier besuchen 
wollte, "musste zuerst zwei Stilräume mit antiken Möbeln, Kunstgegenständen, Kopien 
und Bidnissen ranghoher Persönlichkeiten passieren, um in die eigentliche Werkstatt zu 
gelangen. Angesichts der dort ausgestellten Porträts berühmter Zeitgenossen fand man eine 
Atmosphäre vor, die an heutige Showrooms erinnert."165 
Ziel war es, mit derartigen Inszenierungen neben der Demonstration der Könnerschaft auch 
eine gewisse Aura einer weltgeschichtlichen Bedeutsamkeit zu schaffen – eine Art künstli-
                                                 
164 Zur Verwendung von Ostasiatika in der Münchner Kunst vgl. Hirner, Andrea: Wie der Japonismus nach 
München kam, in: Brigitte Salmen (Hrsg.): "…diese zärtlichen, geistvollen Phantasien…". Die Maler des 
"Blauen Reiter" und Japan (Ausst. Kat.), München 2011. 
165 Muysers, Carola: Franz von Lenbach und die gründerzeitliche Porträtmalerei, in: Reinhold Baumstark 
(Hrsg.): Lenbach - Sonnenbilder und Porträts, (Ausst.Kat.), München 2004, S. 94. 
 
Abb.28: Carl Teufel, Atelierfotografie im Atelier Wimmer, 1889 
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cher Budenzauber, der von den freigeistigen Kritikern der Gründerzeitmaler stets aufs äu-
ßerste verabscheut wurde.166 
 
Die meisten der im Atelier so zahlreich vorhandenen Requisiten blieben Wimmers Genre-
bildern vorbehalten. Für die Hauptzahl seiner Porträtaufträge beschränkte er sich auf eine 
kleine Auswahl immer wiederkehrender Accessoires. Einer seiner Lehnstühle dient mal 
dem Prinzregenten als Sitzgelegenheit, dann dem rumänischen Konsul von Günter. Auf 
das kleine hölzerne Beistelltischchen stützen sich nacheinander die Hand des bayerischen 
Verkehrsministers von Fraundorfer, der Ellenbogen der Dame im reichen Kleid und Prinz-
regent Luitpolds Bücher. 
Wimmers Porträts wirken durch den spärlichen Einsatz ausschmückenden Beiwerks aufge-
räumt und nicht überladen. Nichts lenkt das Auge des Betrachters ab vom Zentrum des 
Bildes, der Person. Tische, Stühle, Bücher und Zigarren unterstreichen stets nur die effekt-
haschende Nobilitierung des Augenblicks und bieten willkommene Möglichkeiten, den 
Händen der Dargestellten zu einer sinnvollen und keinesfalls verlegen wirkenden Pose zu 
verhelfen und unterstützen die Balance des Raumes, da bei bevorzugtem Format des Port-
räts in  Dreiviertel-Ansicht zu beiden Seiten des Porträtierten viel Leinwand übrig blieb. 
Mit dem immer wiederkehrenden Schema des uniformen Hintergrundes und der schlichten 
Ausstattung bewegt er sich im Formenschatz der Zeit.167 
 
Nur bei den Repräsentationsporträts der Herrscher weicht er von diesem Typus ab. Exem-
plarisch seien hierfür neben den besprochenen Kaisergemälden auch die beiden Gemälde 
des bayerischen Prinzregenten Luitpold für das Münchner Theresien-Gymnasium und das 
Luitpold-Gymnasium aufgeführt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
166 Vgl. Büttner, Frank: Gemalte Geschichte. Carl Theodor Piloty und die europäische Historienmalerei des 
19. Jahrhunderts, in: Reinhold Baumstark/ Frank Büttner (Hrsg.): Großer Auftritt. Piloty und die Historien-
malerei, München 2003, S. 93f. 
167 Vgl. Kotz, Suzanne (Hrsg.): John Singer Sargent, Ausst. Katalog, Seattle 2000, S. 82. 
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Die Münchner Jahre nach 1900 
 
Das  neue  Jahrhundert  begann  für  Rudolf  Wimmer,  wie das  alte  geendet  hatte: 
Wimmer war mit gut fünfzig Jahren in der Münchner Gesellschaft anerkannt und von sei-
nen Kollegen geachtet.  
Die Jahrhundertwende wurde auch in der Malerei zu einem Wachwechsel. Der alternde 
Lenbach, der Jahrzehnte zumindest den offiziellen Kunstgeschmack dominiert hatte, räum-
te nun das Feld für einen neuen Künstlerfürsten – Franz von Stuck. Der gebürtige Nieder-
bayer war seit langem kein Unbekannter in der Landeshauptstadt, begann aber erst in den 
1890er Jahren  vollends ins Rampenlicht zu treten. 
Nach der Gründung der Secession im Jahr 1892 hatte sich die Münchner Kunstszene in der 
folgenden Dekade noch weiter aufgespalten. Neue Richtungen wie der Jugendstil bildeten 
sich ebenso heraus wie der Zusammenschluss neuer Künstlergruppen. Die Münchener 
Kunst befand sich im Umbruch. Dennoch gab es noch genügend konservative Kundschaft, 
die sich die alten Zeiten herbeisehnte und deren traditionsbewussten Kunstgeschmack es 
zu bedienen galt. Rudolf Wimmer besaß als anerkannter Maler der Oberschicht genug 
Rennomee und Finanzmittel, um nicht allen Trends des neuen Jahrhunderts nacheilen zu 
müssen. Auch war er sich wohl der Unmöglichkeit bewusst, mit nunmehr fünfzig Jahren 
eine Innovationskraft aufzubauen, die er auch zuvor nie besessen hatte. 
 
Es lebte sich gut in Nymphenburg und die Beziehungen zum Königshaus konnten besser 
nicht sein. Mit Prinz Ludwig und dem Prinzregenten selbst wusste er die einflussreichsten 
Wittelsbacher auf seiner Seite. In dem durch Arbeit und Heirat erlangten Wohlstand malte 
er weiterhin die Vertreter von Münchens "besserer Gesellschaft", engagierte sich aber auch 
zusehends im gesellschaftlichen Leben der Stadt. Unter anderem war er Mitglied der Ge-
selligen Vereinigung Münchener Künstler. Die Geselligen – wie sie sich selbst nannten – 
war ein Zusammenschluss, der vornehmlich durch seine rauschenden Künstlerfeste in Er-
scheinung trat.  
Ab 1900 war Wimmer Hauptorganisator dieser Veranstaltungen. Auch die königliche Fa-
milie beehrte diese Motto-Feste mit ihrer Anwesenheit. Beim Sternschnuppenball 1900 
und anlässlich des Hexenmaifests im darauf folgenden Jahr, eröffnete Prinz Ludwig von 
Bayern mit Barbara Wimmer den Ball.168 Im Jahr 1902 beehrte der Prinzregent anlässlich 
seines Geburtstages die Geselligen mit seiner Anwesenheit. Den Toast auf seine königliche 
                                                 
168 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Hoheit sprach Rudolf Wimmer. Als 1. Vorstand der Geselligen erhielt er 1909 zu seinem 
60. Geburtstag von seinen Vereinskollegen eine in Samt eingeschlagene Schatulle ge-
schenkt.169  
 
 
Ansehen gewann er auch, als er ab 1901 dem Vorstand der Münchner Künstlergenossen-
schaft angehörte.170 Die Künstler Münchens waren zwar weitaus mehr zersplittert als zur 
Glanzzeit dieses Vereins um 1870, die Künstlergenossenschaft zählte aber auch um die 
Jahrhundertwende noch zu den wichtigsten Zusammenschlüssen der Stadt. Wimmer war 
auch Mitglied des Münchner Künstlerunterstützungsvereins171 und gab Bilder für wohltäti-
                                                 
169 Die Schatulle ist erhalten und befindet sich heute in Münchner Privatbesitz. 
170 Vgl. Mitteilung in Die Kunst für Alle, Band 16 (Ausgabe 11. März 1901), S. 270. 
171 Vgl. Münchner Künstlerunterstützungsverein, Verzeichnis der Mitglieder vom 31.12.1912, Wimmer, Ru-
dolf, K. Preußischer Hofmaler, K. Professor, in: Ludwig, Horst: Kunst, Geld und Politik um 1900 in Mün-
chen. Formen und Ziele der Kunstfinanzierung und Kunstpolitik während der Prinzregentenära (1886-1912), 
Berlin 1986, S. 329. 
 
Abb.29: Fest der Geselligen Vereinigung Münchener Künstler (Rudolf Wimmer als Koch, 4.v.l.), um 1910  
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ge Zwecke, wie das Künstlererholungsheim in Neuburg am Inn.172 Zudem fungierte er als 
Jurymitglied der Münchener Jahresaustellungen im Glaspalast.173 
 
Im Spätsommer des Jahres 1900 reist Rudolf Wimmer nach Italien. Der Grund für diese 
Reise in den Süden – Wimmers erste – ist unklar. Eine geschäftliche Beziehung zum her-
zöglichen Hof von Kalabrien ist erst elf Jahre später belegt.174 Es mag aber sein, dass ihn 
die engen Verbindungen zum bayerischen Herrscherhaus – die Gemahlin des Prinzregen-
ten war eine Tochter des Großherzogs von Österreich-Toskana und Prinzessin Maria von 
Bayern (1872-1954)  hatte 1897 Ferdinand Pius (1869-1950) den Herzog von Kalabrien in 
München geheiratet – zu einem Besuch südlich der Alpen veranlasst hatten. 
Gesichert ist Wimmers Aufenthalt auf der Insel Capri. Dort trifft er einen alten Künstler-
kollegen, den er seit der Zeit an der Münchner Akademie nicht mehr gesehen hat: den Ma-
ler Karl Wilhelm Diefenbach (1851-1913).  
Die Lebenswelten der beiden könnten unterschiedlicher kaum sein. Wimmer, der Konfor-
mist und obrigkeitsgetreue Dienstleister mit besten Verbindungen zu Kaiser- und Königs-
haus trifft auf den Aussteiger und Pionier der Lebensreformbewegung Diefenbach.  
Beide hatten 1872 an der Akademie studiert.175 Die Tatsache, dass Diefenbach wie Wim-
mer im Atelier des Münchner Hoffotografen Albert Anstellung fand176, legt nahe, dass sie 
sich dort näher kennengelernt hatten. 
Die Anerkennung, die Diefenbach seinem ehemaligen Kommilitonen trotz ihrer unter-
schiedlichen Lebensauffassungen entgegenbringt, ist durch einen Brief Diefenbachs belegt. 
Dort bittet er den um zwei Jahre älteren Wimmer als Erinnerung an ihr Wiedersehen ein 
Porträt von ihm zu malen. Im Gegenzug dazu möge sich der Münchner eines seiner Bilder 
aussuchen und mitnehmen.177 
Ob Wimmer der Bitte Diefenbachs entsprach, ist ungewiss.178 Durch Fotografien ist aller-
dings belegbar, dass sich der Münchner den Rat des Kollegen zu Herzen nahm und die 
                                                 
172 Das Künstlererholungsheim auf der Neuburg bei Passau wurde erst 1922, und somit lange nach dem Tod 
Rudolf Wimmers, seiner Bestimmung übergeben. Die Sammlung von Spenden und Inventar begann aber 
bereits 1908. Zur Entwicklung der Burg und des Erholungsheims vgl. Hartleb, Wilfried: Neuburg am Inn. 
Burg, Gartenschloss, Ruine, Künstlerschloss. Die Geschichte einer Verwandlung, Passau 2012. 
173 Vgl. Kunstchronik: Wochenschrift für Kunst und Kunstgewerbe, N.F. 13.1902  (Heft 26, 22. Mai 1902), 
S. 409. 
174 Vgl. Eintrag des Ferdinando Duca di Calabria im Atelierbuch vom 23. Mai 1912. 
175 Buhrs, Michael (Hrsg.): Karl Wilhelm Diefenbach (1851-1913). Lieber sterben als meine Ideale verleug-
nen! (Ausst. Kat.), München 2009, S. 16. 
176 Vgl. Buhrs (wie Anm. 175), S. 15. 
177 Vgl. Brief Karl Wilhelm Diefenbach an Rudolf Wimmer, Anacapri, 18. Oktober 1900 (s. Anhang). 
178 In den aufgefundenen Teilen des Nachlasses von Rudolf Wimmer konnte kein Bild Diefenbach zuge-
schrieben werden. 
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raue Küste der Insel unter freiem Himmel malte. Karl Wilhelm Diefenbach hatte sich be-
reits über mehrere Jahre mit den Eigenheiten der Insel bestens vertraut gemacht und wuss-
te, zu welchen Tageszeiten ideale Lichtbedingungen herrschten. 
Nachdem die von ihm in der Nähe von Wien geleitete alternative Künstlerkommune Bank-
rott gegangen war, war er 1899 nach Capri gezogen, wo er bis zu seinem Tod 1913 lebte. 
Der „Jesus von München“179 – wie ihn die Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung un-
längst betitelte – galt bei seinen Zeitgenossen als Sonderling. Nach einer schweren Ty-
phuserkrankung hatte er seinen Lebensstil radikal geändert. In Kutte und Sandalen verkün-
dete er in München seine Ideen vom Leben im Einklang mit der Natur. Diese beinhalteten 
die Ablehnung der Monogamie, Bewegung an der frischen Luft und Ausübung der Frei-
körperkultur sowie eine vegetarische Ernährungsweise. Letzteres trug ihm auch den Spott-
namen „Kohlrabi-Apostel“180 ein. 
 
Diefenbach war auch als Schriftsteller tätig. In seinem Brief an Rudolf Wimmer erwähnt 
er, dass er anbei zwei Bücher  als Geschenk übersende. Den Katalog seiner letzten Ausstel-
lung in Wien sowie ein Schrifstück, das „in gedrängter poetischer Kürze meine Weltan-
schauung und meine Lebensgeschichte enthält.“181 Von der Weltanschauung Diefenbachs 
hat sich Wimmer vermutlich ebenso wenig beeinflussen lassen wie von seiner Malweise. 
Dennoch besitzen die auf Capri entstandenen Werke eine zuvor ungekannte Farbintensität. 
Wimmer, der für seine Aufträge stets im Halbdunkel seiner mit Requisiten voll gestellten 
Gründerzeitateliers malt, geht hier bewusst den Weg der Pleinair-Malerei, der seit der 
Schule von Barbizon die Weiterentwicklung der modernen Malerei beeinflusste.  
Entstanden sind dadurch Bilder der capresischen Küsten- und Grottenlandschaft, bei denen 
das Meer in intensivsten Blautönen schimmert und gegen die in der gleißenden Mittagshit-
ze oder im weichen Licht des Abendrots stehenden Felsen gespült wird. 
Rudolf Wimmer unternahm die Reise nach Capri nicht alleine. Aus dem Brief Diefenbachs 
geht hervor, dass er in Begleitung eines Freundes in Capri ankam. Obwohl nicht nament-
lich genannt, dürfte es sich hierbei mit hoher Wahrscheinlichkeit um den Maler Karl Theo-
dor Böhme (1866-1939) gehandelt haben.  
Der gebürtige Hamburger war 17 Jahre jünger als Wimmer und hatte zwischen 1884 und 
1892 an der Staatlichen Akademie der Bildenden Künste in Karlsruhe studiert. Das Werk 
                                                 
179 Richter, Peter: Der Jesus von München, Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 29.11.2009, S. 23. 
180 Buhrs (wie Anm. 175), S. 24. 
181 Brief Karl Wilhelm Diefenbach an Rudolf Wimmer, Anacapri, 28. Oktober 1900, Privatbesitz (s. An-
hang). 
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Böhmes ist überwie-
gend von der maritimen 
Landschaftsmalerei 
geprägt. Vor allem die 
Bilder, die er bei ver-
schiedenen Reisen auf 
der Insel Capri malte, 
erlangten Bekannt-
heit.182  
Vermutlich hatten sich 
Böhme und Wimmer 
auf einer der Münchner 
oder Berliner Ausstel-
lungen der 1890er Jahre kennengelernt. Was sie jedoch zu einem gemeinsamen Aufenthalt 
auf Capri bewogen hat, ist ungewiss.  
Im Nachlass Wimmers befindet sich ein Bild Karl Böhmes mit der Datierung vom 
7.12.1900. Es erfasst exakt denselben Bildausschnitt der schroffen Küste, der auch für ein 
zeitgleich entstandenes Landschaftsbild aus der Hand Rudolf Wimmers Vorbild war. Im 
Hintergrund sind die berühmten Faraglioni – neben der blauen Grotte das Hauptwahrzei-
chen der Insel – zu sehen. Auch die Wettersituation mit tief hängenden Wolken findet sich 
bei beiden Malern. Vermutlich saßen beide mit ihren Staffeleien nebeneinander, um das 
Naturschauspiel der gegen die Felsen schlagenden Brandung auf die Leinwand zu bannen. 
Böhme dürfte es auch gewesen sein, der Rudolf Wimmer beim Malen am felsigen Küsten-
strand fotografierte. Stehend, die Staffelei zwischen die fast mannshohen Felsen gespreizt, 
malt Wimmer – bewaffnet mit Farbkasten und Sonnenschutzhut – die unwirtliche Küsten-
landschaft.  
War für Karl Theodor Böhme die Küste wichtigster Teil seines malerischen Gesamtwerks, 
blieb der Aufenthalt auf Capri Wimmers erste und einzige Etappe in den Gefilden der ma-
ritimen Landschaftsmalerei.183 
 
                                                 
182 Vgl. Allgemeines Lexikon der bildenden Künstler von der Antike bis zur Gegenwart, begr. von Ulrich 
Thieme/Felix Becker, hrsg. von Hans Vollmer, Leipzig 1948, Band XXXVI, S. 48. 
183 Zwar finden sich im Werk Wimmers Bilder, bei denen das Meer im Hintergrund zu sehen ist (z.B. Wil-
helm II. als englischer Flottenadmiral), es dient bei den Porträts jedoch stets nur als Staffage. 
 
Abb.30: Unbekannter Fotograf, Rudolf Wimmer beim Malen auf Capri, 1900 
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Als Rudolf Wimmer wieder im heimischen München eintrifft, wird er schnell vom Alltag 
seines Porträtistenlebens eingeholt. Die farblichen Eindrücke der Sonne Italiens allerdings 
bleiben in seiner Palette erhalten.  
Nach seiner Rückkehr porträtiert er seinen Sohn Rudi mit einem Korb Veilchen. Die Blau- 
und Brauntöne des Hintergrundes erinnern stark an die Farbigkeit der Capribilder.   
Unabhängig davon beginnt er, zumindest im Privaten, mit Farbpalette, Malweise und Stil 
experimentierfreudig zu werden. 
Bestes Beispiel dafür ist das undatierte Porträt einer Tochter im Kimono.184 Hier beginnt 
die gezeichnete Linie einem pastosen Farbauftrag zu weichen und auch der braune Galerie-
ton wird gegen einen modernen Blauschimmer im Hintergrund ersetzt.  
Aber auch bei seinen Experimenten wagt sich Wimmer nicht über die Wohlfühlzone des 
damals künstlerisch Wagbaren hinaus. Vielmehr entdeckt er die sich seit längerem in 
München und anderen Kunstmetropolen entwickelnden neuen Stilrichtungen für sich. So 
ließ in der Isarstadt die Übergabe des Zepters von Lenbach auf Stuck auch für das eher 
konservativ eingestellte Klientel ein neues Farb- und Formenrepertoire zu.  
Die Aufgabe des Altmeisterlichen geht einher mit der Verwendung von Ostasiatika als 
Beiwerk und Schmuck. Schon lange vor Wimmer hatte die europäische Porträt- und Sa-
lonmalerei Asiatika als exotisch elitäre Requisiten auf Bildern des wohlhabenden Bürger-
tums für sich entdeckt. Alfred Stevens (1823-1906), ihr wohl bekanntester Vertreter, malte 
ab 1865 regelmäßig chinesisches Porzellan, Scherenschnitte, indische Elefanten oder Or-
chideen in die Bürgersalons.185 Zu erinnern wäre an dieser Stelle ebenfalls an das von E-
douard Manet (1832-1883) gemalte Porträt seines Freundes und Literaten Emile Zola 
(1840-1902) aus dem Jahr 1868.186 Als prominent plazierte Requisiten finden sich hier die 
Zeichnung eines japanischen Sumoringers sowie ein Wandschirm mit japanischen Moti-
ven. 
 
Die Reaktion Wimmers auf diese Mode kommt spät und fällt – wie zu erwarten – gemäßigt 
aus. Er porträtiert seine beiden Töchter in kimonoartigen Gewändern, deren Muster einen 
Hauch von asiatischer Exotik vermitteln sollen. Beide Bilder stellt er im Juni 1910 auf der 
Großen Berliner Ausstellung der Öffentlichkeit vor.187 Außerdem malte er 1905 ein Stillle-
ben mit japanischem Spielzeug, dessen Verbleib jedoch nicht geklärt werden konnte. 
                                                 
184 Siehe Kapitel Experiment und Familienalbum – Werke aus dem engsten Umkreis. 
185 Vgl. Derrey-Capon, Danielle: Bourgeois exoticism. The woman staged, in: Alfred Stevens. Brussels – 
Paris. 1823 – 1906. Brüssel 2009, S. 149ff. 
186 Edouard Manet: "Emile Zola" (1868), Öl/Leinwand, 146,5cm x 114cm, Musée d'Orsay Paris. 
187 Vgl. Officieller Katalog der Großen Berliner Kunst-Ausstellung 1910, Berlin 1910. 
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Mit nature morte und Genre beschäftigte sich der Maler noch einmal intensivst in den Jah-
ren 1905 und 1906. In diese Zeit fallen die meisten Darstellungen seiner späten Schaffens-
phase. Wimmer hatte sich früh mit dem Thema der Genredarstellung befasst und in der 
Anfangszeit seiner Laufbahn orientierte er sich stark an der niederländischen Malweise. In 
seinem Spätwerk scheint er auch malerisch endlich in seiner Wahlheimatstadt München 
angekommen. Er übernimmt den typischen warm-weichen Ton, dessen Farbnuancen in der 
Natur zu beobachten sind, wenn nach einem heißen Sommertag der Abend über Altbayern 
hereinbricht.    
Seine Bilder sind halb Genre- und halb Stillleben. Sie zeigen meist einfache Menschen bei 
ihren täglichen Verrichtungen. Den im Umfeld liegenden Gegenständen widmet er dabei 
dieselbe Aufmerksamkeit wie seinen Hauptpersonen.  
Ob lesendes Mädchen, arbeitende Netzflickerin oder plärrender Marketender; ihnen allen 
setzt Rudolf Wimmer ein bis in feinste Nuancen ausgemaltes „Bühnenbild“ zur Seite, das 
für die Augen des Betrachters in Konkurrenz zur eigentlichen Handlung tritt. Hier bleibt er 
seiner Feinmalerei treu, die nichts dem skizzenhaften Zufall überlässt.  
Die Arrangements sind dabei zweifellos künstlich erzeugt, verändert doch manches Bei-
werk als Attribut den tieferen Sinn des Bildes. Das Anei-
nanderreihen und Auftürmen verschiedenster Gegenstände 
ist aber auch selbstbewusste Demonstration seiner Kunstfer-
tigkeit, in einer Zeit, in der der selbstbewusst skizzenhaft 
hingeworfene Pinselstrich mit der Schaffung abstrahieren-
der Darstellungen begann, die althergebrachten Auffassung 
von Malerei zu verdrängen. Mit dem akribisch gemalten 
Gemüse, das sorgsam zum Verkauf aufgereiht auf dem 
Markttisch des Wildbrethändlers liegt, huldigt er beispiel-
weise seinen holländischen Vorbildern, die ihm schon an 
der Akademie und bei seinem Aufenthalt in Antwerpen 
nahegebracht wurden.  
Die tiefe Bewunderung für die niederländische Malerei des 
Barock bringt er auch in seinem 1904 entstandenen Selbst-
porträt in altniederländischer Tracht zum Ausdruck. Das 
lebensgroße Bild in ganzer Figur zeigt Wimmer stehend  
mit Palette und Pinsel an seinem Arbeitsplatz, der Staffe-
 
Abb.31: Rudolf Wimmer, Selbstporträt in  
altniederländischer Tracht, 1904, Privat- 
besitz 
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lei.188 Letztere ist jedoch aufgrund des eng gewählten Bildausschnittes nicht zusehen. Nur 
die Fransen des am Boden liegenden Teppichs deuten eine Weiterführung des Raumes 
über die eigentliche Bildgrenze hinweg an. 
Breitbeinig zum Betrachter gewandt präsentiert sich der Maler. Das gewellte schwarze 
Haar, mit dessen Pracht er sich schmückt – in Realita hatte Wimmer einen kurz geschore-
nen Kopf, der ebenso wie der markante Kinnbart von graumelierter Farbe war – fällt ihm 
über die Schulter auf den dunklen Gehrock.  
In den Händen hält er die Attribute seines Berufsstandes, Palette und Pinsel. Neben dem 
Pinsel in der Linken, den er – so macht es den Anschein –  soeben ansetzen wollte, als er 
vom Betrachter abgelenkt wird und nun aus dem Bild heraus blickt, hat er in seiner Rech-
ten nebst der Farbpalette mindestens fünf weitere Malpinsel unterschiedlicher Größe.  
Wimmer weiß, was er tut und in welcher Tradition er steht. Das Bild ist, vom mit Allonge-
Perücke ausgestatteten Scheitel bis zur barock beschuhten Sohle, bis ins Detail fein gemalt. 
Es ist die Visitenkarte des Malers Rudolf Wimmer, selbstbewusst, dienstbeflissen und der 
Tradition verpflichtet.   
Eine andere Seite des Menschen Rudolf Wimmer beleuchtet das Selbstporträt, das er 1910 
seiner Frau Barbara zu deren Namenstag schenkt.189 Es zeigt ihn nicht bei seinem Beruf, 
sondern bei seiner Leidenschaft – der Jagd. 
Wimmer war von jeher ein begeisterter Anhänger des Waidwerks. Der Ursprung dieser 
Begeisterung dürfte in der Naturverbundenheit seiner Jugend in den Ausläufern des Bay-
erwaldes zu suchen sein. Vor allem zur Jagd kehrte Rudolf Wimmer zeitlebens in die Um-
gebung seines Geburtsortes Gottsdorf zurück. Die Jagd auf Auerhähne, denen Wimmer in 
zahlreichen Stillleben und Genrebildern ein Denkmal setzte, war hier mit Erfolg gesegnet. 
Dies bezeugen sowohl Postkarten, die er von Obernzell nach München sandte, aber auch 
Fotografien, die den Jäger mit seiner Strecke zeigen. 
Aber nicht nur im Passauer Land, auch im restlichen Deutschland war der Hofmaler Teil 
zahlreicher Jagdgesellschaften. Oftmals verband er Porträtaufträge mit Einladungen zur 
Jagd in den Revieren der Auftraggeber. Ob mit dem Kaiser in dessen ausgedehnten Revier 
im ostpreußischen Rominten, oder weit familiärer um Benediktbeuern oder Bichel, für 
Wimmer war die Jagd nicht elitärer Zeitvertreib. Sie war Passion. 
                                                 
188 Das Porträt wurde von Wimmer 1904 auf der Münchner Jahresausstellung gezeigt. Vgl. Offizieller Kata-
log der Münchener Jahres-Ausstellung 1904 im Kgl. Glaspalast, München 1904., S. 113: Laufd. Nr. 1292 
Herrenbildnis (Abb. Nr. 35). 
189 Die Aufschrift in der linken oberen Bildecke lautet: "Unserer l. Mama / z. Namenstage / 1910/ Papa Ru-
dolf" 
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Für die kleine, nur 30x22 cm große Leinwand wählt er einen sehr engen Bildausschnitt, der 
die Eindringlichkeit und Nähe zum Betrachter steigert. Obwohl der dargestellte Ausschnitt 
nur bis knapp unterhalb der Brust reicht, ist deutlich erkennbar, dass sich der Protagonist 
hier sitzend darstellt. 
Mit mildem, aber erns-
tem Ausdruck blickt 
der 61-Jährige dem 
Betrachter, seiner Frau, 
entgegen. Obwohl der 
braune Hintergrund 
einen nicht weiter defi-
nierten Innenraum sug-
geriert, wirkt es, als 
habe sich Wimmer 
während einer Jagd nur 
kurz zur Rast niederge-
lassen. Seinen grünen 
Filzhut, dessen schma-
les Hutband Auerhahn-
federn zieren, hat er auf 
dem Kopf gelassen, um 
sich nur kurz seine 
langstielige Pfeife an-
zuzünden. 
Das Päuschen, das er 
sich gönnt, wird nicht 
länger dauern, als bis der Tabak erloschen ist, denn auch der pelzverbrämte blaue Mantel 
sowie die lederne Munitions- und    Provianttasche bleiben zugeknöpft bzw. umgehängt. 
Von seiner Jagdflinte ist nur der Doppellauf zu sehen. Der Schaft, der zwischen seinen 
Beinen am Boden steht, befindet sich außerhalb des dargestellten Bildausschnitts.   
Die Lichtquelle links außerhalb des Bildes lässt Wimmers Gesicht leicht glänzen und er-
zeugt ein Spiel von Licht und Schattennuancen im graumelierten Bart des Malers. 
Der hellweiße Hemdkragen, der aus der schwarzen Unterjacke hervorsteht, lässt durch sein 
kontrastierendes Verhalten die Gesichtsfarbe noch rosiger und vitaler wirken.  
 
Abb.32: Rudolf Wimmer, Selbstporträt im Jagdanzug, 1910, Öl/Leinwand, 22 x 30cm, Privatbesitz  
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Bei der Anlage des Bildes bedient sich Wimmer eines Verfahrens, welches schon bei Frans 
Hals und seinen Zeitgenossen Anwendung fand.  
Je weiter sich die Leinwand weg vom Gesicht des Dargestellten befindet, desto schemen-
hafter wird die Darstellung. Gut lässt sich dieses bewusst Unfertige am Unterschied zwi-
schen Gesicht und linker Hand erkennen. Beide Male wird Haut dargestellt. Während aber 
das Gesicht einen matten Glanz erhält bleiben die Finger der Hand nur vage angedeutet 
und in stumpfem Hellbraun koloriert.  
 
Die Jagdleidenschaft verband Wimmer auch aufs engste mit dem bayerischen Prinzregen-
ten. Auch Luitpold war von Kindesbeinen an ein begeisterter Jäger gewesen und viele zeit-
genössische Aufnahmen und Gemälde zeigen den leutseligen Monarchen in Krachlederner 
mit der Flinte über der Schulter.190  
Es nimmt daher nicht Wunder, dass Wimmer neben seinen Porträtaufträgen für den Prinz-
regenten und Einladungen zu dessen öffentlichen Ereignissen auch bei eher privaten Ver-
anstaltungen zugegen war, zumal der Maler ja bereits in den siebziger Jahren durch Prinz 
Ludwig, Luitpolds Sohn und späteren Ludwig III., König von Bayern, zur Tafel der Wit-
telsbacher geladen wurde. In einem Artikel, der im Jahr  1949 in der Süddeutschen Zeitung 
und ein Jahr später in abgeänderter Form in der Zeitschrift Heimatglocken erschien, erin-
nert Baronin de Smeth an eine Anekdote aus dem Jahre 1908, die auch durch die Auf-
zeichnungen Franz Paul Wimmers belegt ist. 
 
„Der alte Prinzregent, der eine zwar wenig feierliche, dafür aber desto regere Geselligkeit 
gerade mit bedeutenden Männern seiner Residenz liebte, zog auch den Hofmaler gerne in 
seinen Kreis und nicht selten erschien an heißen Tagen in der Renatastrasse ein Leibjäger 
mit weiß-grünem Federbusch und bestellte: „ Der Herr Professor ist für heut’ Abend um 
fünfe zum Bad eing’ladn!“ 
So sehr nun die Einladungen zur Jagd, die ebenfalls häufig an den Prof. Wimmer ergingen, 
von diesem geschätzt worden waren, diejenigen zum Bade begegneten einer gedämpften 
Begeisterung. 
Wenn nämlich die Badenden ihre Kleider in der bescheidenen Holzhütte, die gleich hinter 
den großen Kaskaden in Nymphenburg stand, abgelegt hatten, stürzte sich der beinahe 80 
jährige191, außerordentlich abgehärtete Regent mit Kopfsprung in den Würmkanal. 
                                                 
190 Vgl. Franz von Defregger: Prinzregent Luitpold auf der Jagd, 1888 (verschollen), Abb. in: Baumstark, 
Reinhold (Hrsg.): Lenbach. Sonnenbilder und Porträts, München 2004, S. 135. 
191 Fehlinformation der Autorin. Der Prinzregent, Jahrgang 1821, war im Sommer 1908 bereits 87 Jahre alt. 
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Den geehrten Eingeladenen blieb nichts anderes übrig, als – nicht selten fröstelnd und 
zähneklappernd – nachzustürzen! Während einer solchen Badeeinladung zusammen mit 
Stuck, Prof. Bauer und Prof. Amann maß der Regent seine Kräfte in einem Ringkampf mit 
Stuck. 
Das Malerauge Wimmers stellte dabei mit Entzücken fest, dass man nur die Köpfe der 
Ringer mit der Hand zu verdecken brauchte – an ihren Körpern war nicht mehr zu sehen, 
welcher der ältere war; der beinahe 80 jährige Regent oder der Mitte 40 stehende Stuck. 
Anschließend an solche Badeausflüge waren die Geladenen dann noch zu der auf der Ter-
rasse der Badenburg gedeckten Tafel gebeten, bei welcher 
der Regent patriarchalisch selbst für seine Gäste das Brot 
vom Laibe schnitt.“192 
Zwischen 1908 und 1911 war Rudolf Wimmer mindes-
tens drei Mal jeweils im Oktober im Südtiroler Ort Gufi-
daun. Die heute 500 Seelen zählende Ortschaft über dem 
Eisacktal dürfte zu dieser Zeit noch weit weniger Ein-
wohner beherbergt haben. Zu den imposantesten Bauwer-
ken zählt auch heute noch die Dorfkirche St. Martin sowie 
Schloss Summersberg mit seinem im 14. Jahrhundert er-
bauten Hexenturm. 
Spätestens seitdem Ignaz Vinzenz Zingerle (1852-1892), 
ein Innsbrucker Lehrer und Schriftsteller, das alte Schloss 
1880 kaufte, wurde Gufidaun auch in München bekannt. 
In Schwärmerei für Mittelalterliches Rittertum hatte Zingerle dort nämlich die „Walther-
Akademie“ gegründet, unter deren Mitgliedern auch die beiden Münchner Akademiepro-
fessoren Franz Defregger (1835-1921) und Alois Gabl (1845-1893) waren.193 
In unmittelbarer Nähe Gufidauns liegt die Stadt Klausen, welche den Kult als Geburtstadt 
Walther von der Vogelweides im 19. Jahrhundert erfolgreich nährte. Der Ruf der Stadt als 
vermeintlicher Geburtsort des Sängers, der weitgehend intakt gebliebene mittelalterliche 
Stadtkern, die Lage auf dem Schnittpunkt zwischen Nord- und Südeuropa und die 1867 
erfolgte Fertigstellung der Brennerbahn ließen Klausen vor dem ersten Weltkrieg zu einem 
bevorzugten Aufenthaltsort für zahlreiche Landschafts-, Genre- und Historienmaler wer-
                                                 
192 De Smeth, Maria Baronin: Der Prinzregent lud zum Bade, ungekürztes Manuskript in Ausschnitten veröf-
fentlicht in Süddeutsche Zeitung, 6.11.1949 und in der Zeitschrift Heimatglocken, 2.2.1950, Privatbesitz. 
193 Zur Vita Zingerle und Walther-Akademie vgl. Wagner, Leopold: Ignaz Vinzenz Zingerle (univ. Diss), 
Innsbruck 1962. 
 
Abb.33: Rudolf Wimmer, Landschaftsstudie 
 in Gufidaun, 1910, Öl/Leinwand, 52 x 37 cm, 
Privatbesitz 
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den. In den Jahren 1874 bis 1914 hielten sich nachweislich in Klausen über 250 Maler 
auf.194  
Weshalb genau und mit wem Rudolf Wimmer im Herbst dieser Jahre den kleinen Ort und 
seine Umgebung aufsucht, ist ungewiss. Sicher ist jedoch, dass Wimmer nicht der einzige 
Münchner war, der sich in der Gegend aufhielt, denn seit 1880 waren die Münchner Künst-
ler zahlreichst in Klausen und Umgebung vertreten, was dem Städtchen unter Einheimi-
schen sogar den spöttischen Beinamen „Kleinmünchen“ einbrachte.195  
Erhalten geblieben sind von den Aufenthalten mehrere Landschaftsimpressionen vornehm-
lich in und um Gufidaun. Skizzenhaft impressionistisch erfasst Wimmer sowohl den He-
xenturm, als auch die Friedhofsmauer des um die Kirche gelegenen Gottesackers.  
Lediglich beim malerischen Blick über die Dächer Gufidauns hinab ins mit Wolken ver-
hangene Eisacktal erfasst der Ausflügler das Spiel der Sonnenstrahlen auf den mit Schie-
ferplatten eingedeckten Häusern  und dem Pfad im Bildvordergrund genauer und findet 
Gefallen an dem intensiv blühenden Rankengewächs am Wegesrand. 
 
 
Dass die Reisen nach Südtirol dem Maler zur Erholung gedient haben, ist durchaus plausi-
bel, betrachtet man den Trubel im zur Großstadt gewordenen München und seine Ver-
pflichtungen für eine bei Hofe anerkannte Persönlichkeit wie Rudolf Wimmer. Exempla-
risch seien hier die Einweihungsfeierlichkeiten anlässlich der Grundsteinlegung für das 
Deutsche Museum im Jahr 1906 genannt. Aufgrund der erhaltenen Einladungs- und Pro-
grammschreiben ist der mehrtägige "Marathon" im November des Jahres aus der Sicht 
Rudolf Wimmers detailliert nachzuvollziehen. 
Bereits seit 1903 trug man sich in München mit dem Gedanken für ein technisches Muse-
um. Nun, da der geeignete Platz gefunden und die Baupläne soweit verabschiedet waren, 
wollte man diesen denkwürdigen Akt mit einer ehrenden Feier den gebührenden Rahmen 
bieten. Selbst Kaiser Wilhelm II. ließ es sich nicht nehmen, zu dieser Gelegenheit mit Ge-
mahlin in München zu erscheinen.  
Das „Allerhöchst angeordnete[s] Programm für die feierliche Grundsteinlegung“ war daher 
gespickt mit protokollarischem Zeremoniell, Empfängen, Militärparaden, Umzügen und 
Festvorträgen.  
                                                 
194 Vgl. http://www.museumklausenchiusa.it/koester-stiftung-kuenstlerkolonie/, zuletzt eingesehen am 8.3. 
2013.  
195 Vgl. Gasser C./ Kraus, C. (Hrsg.): Künstlerkolonie Klausen 1874-1914 (Ausst. Kat.), Klausen 2000.  
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Innerhalb der über drei Tage verteilten Feier war Rudolf Wimmer zu mindestens fünf offi-
ziellen Veranstaltungen geladen. Der eigentliche Festakt fand am Dienstag, den 13. No-
vember vormittags um 9.15 Uhr auf der so genannten Kohleninsel in der Isar statt. Im An-
schluss daran folgte eine festliche Parade mit zahlreichen Vereinen und Abordnungen, de-
ren Aufzählung ein mehrseitiges Programmheft füllte. Den Abend beschloss ein Festvor-
trag im Wittelsbacher Palais auf Einladung des Prinzen Ludwig. Schon am Vorabend hatte 
nach der Besichtigung der Konkurrenzprojekte zum Museumsneubau zu Ehren des Kaisers 
und der Kaiserin eine Festaufführung im Nationaltheater stattgefunden, zu der auch Rudolf 
Wimmer geladen war.  
Bereits am Mittag hatte der Festtag für den Maler im Nationalmuseum begonnen, wo sich 
die provisorische Sammlung des Deutschen Museums befand. Nicht ohne Grund wurde er 
protokollarisch  angewiesen, im Ehrensaal, dem Herzstück des Museums, Aufstellung zu 
nehmen, wenn Wilhelm II. durch die Ausstellung geführt werden sollte. In diesem Saal 
hingen nämlich die von Wimmer gemalten Bilder Joseph von Fraunhofers und Carl Fried-
rich Gauß'.  
Rudolf Wimmer war bereits ein Jahr zuvor vom Museumsrat ausgewählt worden, zwei der 
Bilder für den  Ehrensaal des neuen Museums zu malen. Dass zu Fraunhofer und seiner 
Glashütte eine persönliche Beziehung 
bestand, dürfte unter Umständen zur 
Erlangung des Auftrags beigetragen 
haben. 
 
Das Leben Wimmers in München zur 
späten Prinzregentenzeit verlief unbe-
schwert und in ruhigen Bahnen. Und 
auch als der alte Regent im Dezember 
1912 starb, trat unter seinem Sohn, Kö-
nig Ludwig III., wenig Veränderung 
ein. Der illustre Kundenstrom, der sich 
zu Sitzungen in der Renatastraße ein-
fand, riss nicht ab. Seine Freizeit ver-
brachte der Künstler mit seiner Familie 
nun des öfteren in Benediktbeuern und 
Bichel, dem Heimatort seiner Frau Bar-
 
Abb.34: Unbekannter Fotograf, Rudolf Wimmer bei der Entenjagd um  
Bichel, um 1910 
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bara und der Merzdynastie. Man traf sich dort sowohl zur Winterzeit als auch zur Sommer-
frische. Die alte Glashütte, in der vor Merz schon Fraunhofer an optischen Geräten gear-
beitet hatte und die die Wiege der bayerischen Optik war, war auch schon zur damaligen 
Zeit binnen zwei Stunden von München aus zu erreichen. 
Am 30. Juni 1913 bot Rudolf Wimmer dem mittlerweile auf der Münchner Kohleninsel 
heimischen Deutschen Museum an, die alte Fraunhofersche Glashütte als Lehrbild für die 
Ausstellung zu malen. Da er ohnehin gedenke, in diesem Sommer ein „paar malerische[…] 
Interieurs“196 der Glashütte zu malen, würde er sich „mit dem Format gerne nach [der] 
eventuell mir freundlich angegebenen Größe richten“197. Der Museumsvorstand willigte 
ein und bestellte ein Bild, das den Glasschmelzofen der Hütte samt zeitgenössischer Perso-
nenstaffage abbilden sollte.198 Mehr als zehn Jahre sollten vergehen, bis das Bild endgültig, 
aber in unfertigem Zustand in den Besitz des Museums überging. 
Im Sommer 1913 erlitt der Vierundsechzigjährige einen Schlaganfall, in dessen Folge 
Lähmungserscheinungen in der Hand auftraten. Um seinen Auftrag dennoch ausführen zu 
können, wurde er beim Malen fortan von seiner Tochter Katharina unterstützt.199 In dieser 
Koproduktion entstanden, schickte Wimmer das Bild im August 1915 ans Museum. Im 
darauffolgenden Monat musste er es jedoch wieder in sein Atelier nehmen, um die bestell-
te, aber nicht im Bild umgesetzte Personenstaffage zu ergänzen. In den folgenden zwei 
Monaten blieb das Bild unverändert im Atelier. An das Deutsche Museum zurückgegeben 
wurde es erst 1923 – unvollendet. 
In der Nacht des 27. November 1915 starb Rudolf Wimmer in seiner Villa in Nymphen-
burg. Die letztendliche Todesursache ist nicht bekannt, mag aber in Zusammenhang mit 
dem bereits zwei Jahre zuvor erlittenen Schlaganfall liegen.  
 
Die 66 Jahre, die ihn aus Gottsdorf heraus in stetem Fleiß München und Berlin erobern 
sahen, die ihn zum Maler des letzten deutschen Kaisers, der bayerischen Könige, des Adels 
und des wohlhabenden Bürgertums werden ließen scheinen nicht genügt zu haben, sein 
Andenken bis über den Tod hinaus zu bewahren. Doch weder mangelnde künstlerische 
Qualität noch zu geringer Verdienst sind die Gründe für die nahezu vollständige Tilgung 
des Namens Rudolf Wimmer aus der Münchner Malerei des 19. und frühen 20. Jahrhun-
derts. Ursächlich sind wohl Wimmers Spezialgebiete sowie das Ende der Monarchie in 
                                                 
196 Archiv Deutsches Museum, VA 2174, Wimmer an DM, 30.06.1913. 
197 Archiv Deutsches Museum, VA 2174, Wimmer an DM, 30.06.1913. 
198 Vgl. Archiv Deutsches Museum, VA 2174, Miller an Wimmer, 15.07.1913  
199 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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Deutschland. Wimmers vornehmste Klienten waren Kaiser, Könige und andere Regenten. 
Für sie fertigte er Repräsentationsbildnisse für den öffentlichen Raum und Bilder, die als 
Drucke und Postkarten zur Mehrung des Bekanntheitsgrads des Porträtierten beitrugen. 
Mit der Absetzung der bisherigen Herrscher und ihrer Häuser verschwanden auch die sie 
glorifizierenden Maler. In den Botschaften, Casinos, Amtsstuben und Schulen wurden ihre 
Werke abgehängt, auf Dachböden ausgelagert oder aus Wut über den eben verlorenen 1. 
Weltkrieg zerstört. 
Die großen Porträts reicher Bürgerlicher fielen den Veränderungen der Zeit zum Opfer. 
Sofern sie erhalten blieben, verschwanden sie in den Wohnstuben ihrer Nachfahren, wo sie 
– als Erinnerungsstücke – nur einen kleinen privaten Kreis erfreuten. Ähnliches Schicksal 
widerfuhr auch den qualitätvollen Genrewerken Wimmers. Seit jeher dafür gedacht, den 
Bürger in seiner Stube zu erfreuen, entzieht sich die Spur der meisten nach ihrem Verkauf 
der Öffentlichkeit. Zuletzt blieb nur der politisch unverfängliche Teil seiner Porträtmalerei 
der Öffentlichkeit erhalten. Es sind dies die Bilder, die bis heute ihren Platz im Ehrensaal 
des Deutschen Museums haben, mit der Gestalt von Männern, deren Handeln über jedes 
Politische erhaben im Dienste der bis heute anerkannten Wissenschaft stand. 
 
Obwohl Rudolf Wimmer durch künstlerische Leistung und Heirat Teil der Münchner   
Oberschicht war, verleugnete er weder seine Herkunft noch seine Vorlieben für die Ein-
fachheit der Dinge. Als ihn der Prinzregent mit der Verleihung der Professorenwürde 
gleichzeitig in den persönlichen Adelsstand erheben wollte, soll er dies mit den Worten, 
„des passt ned zu am Waidler“ dankend abgelehnt haben.200 Rudolf Wimmer war stets der 
Handwerker, der Dienstleister im ursprünglichen Sinn geblieben. Den inneren Antrieb, aus 
eigenen Stücken Veränderungen in der Kunst und dem Kunstbetrieb herbeizuführen,  
scheint seine Person nie besessen zu haben. Er, der – es wurde bereits erwähnt – der Kunst 
des Künstlers zeitlebens ein wenig skeptisch gegenüber stand, hatte für sich selbst den ein-
zig gangbaren Weg gewählt. Eine solide handwerkliche, kunsthandwerkliche und künstle-
rische Ausbildung, gefolgt von solider und steter Arbeit und einer zweiten Heirat, die ihn 
wohl von jeglichen existenziellen Fragen befreit sein Leben als von konservativen Auf-
traggebern geschätzter und von seinen Malerkollegen geachteter Mann beschließen ließ.  
Es scheint, dass ihm durch seinen unerwartet frühen Tod erspart blieb zu erleben, wie die 
Welt des Kaisermalers aus seinen monarchistischen Angeln gehoben wurde und die ihm so 
                                                 
200 Vgl. dazu Nachlass Franz Paul Wimmer, private Aufzeichnungen. 
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vertraute Weltordnung, in der er einst als mittelloser junger Mann angetreten einen ehren-
vollen Platz einnahm, in den Salven des 1. Weltkriegs zerbrach. 
Seine Frau Barbara verstarb erst am 30. Mai 1942. Die Kinder Rudi, Barbara und Kathari-
na lebten in Nymphenburg bis zuletzt unter immer größer werdenden Schwierigkeiten, die 
sie nach und nach dazu zwangen, die Bilder ihres Vaters zu Geld zu machen. Lediglich 
Hermann, Wimmers Sohn aus erster Ehe scheint als Arzt in der Lage gewesen zu sein, sein 
Leben selbst zu bestreiten. Die einst herrschaftliche Villa Wimmers am Nymphenburger 
Kanal wurde um 1960 aufgrund ihrer Baufälligkeit niedergerissen. Der Mythos vom Kai-
sermaler hat sich bis heute in seinem Geburtsort Gottsdorf erhalten. 
 
„Seine Majestät, der Kaiser und König haben die Meldung von dem Hinscheiden Ihres von 
Allerhöchstihnen besonders geschätzten Gatten mit Bedauern entgegengenommen und 
lassen Ihnen zu dem schweren Verluste Allerhöchst ihr Beileid aussprechen.“201 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
201 Telegramm Kaiser Wilhelm II. an Barbara Wimmer, 28. November 1915, zitiert nach privaten Aufzeich-
nung Franz Paul Wimmers. Telegrammwortlaut ebenfalls zitiert in Münchener Neueste Nachrichten, Ausga-
be 3.12.1915, S. 4. 
 
 
 
Abb.35: Rudolf Wimmer 1914
                                                                                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Rudolf Wimmer – Die Gemälde 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die im Folgenden  vorgestellten  Werke  Rudolf  Wimmers bilden nur  einen  kleinen 
Ausschnitt seines Schaffens. Diese Beschränkung ist in doppelter Hinsicht begründbar. 
Zum einen würde eine tiefere Durchdringung  an dieser Stelle den vorgesehenen Rah-
men sprengen, zum anderen wäre es unmöglich auf Grund der gewiss zahlreichen heute 
unauffindbaren Gemälde und Zeichnungen einen Anspruch auf Vollständigkeit zu erhe-
ben. Vielmehr nun soll auf den nachfolgenden Seiten eine Präsentation exemplarischer 
Werke erfolgen, unterteilt nach verschiedenen Teildisziplinen und Anlässen.  
Erklärtes Ziel ist es, einen Überblick zu schaffen, über das Oeuvre eines Malers, wel-
ches in seiner Gesamtheit bisher völlig unbehandelt geblieben ist. Dabei wird bewusst 
vermieden, nur die qualitätvollsten Arbeiten zu zeigen. Wichtig ist vor allem eine 
querschnittliche Darstellungsweise der Malerei Rudolf Wimmers. 
Im Vordergrund stehen dabei zunächst die beiden wichtigsten Gruppen: die erfolgrei-
chen Porträts sowie Auszüge aus dem Genrewerk, mit dem sich Rudolf Wimmer zu 
Beginn seiner Laufbahn den Lebensunterhalt verdiente.  Diesem Themenkomplex nach-
folgend, befasst sich der Katalog mit Gemälden, die aufgrund ihrer Thematik dem engs-
ten Familienumkreis zuzurechnen sind. Wimmer erweist sich hier ohne die Hinterge-
danken an die Erwartungshaltung eines zahlenden Auftraggebers als weitaus experimen-
tierfreudiger und zeitbewusster.  
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Um ein möglichste zutreffendes Bild des Werks des Malers Rudolf Wimmer zu gewähr-
leisten, werden abschließend sowohl die allein seinem Privatvergnügen dienende Land-
schaftsmalerei sowie eine kleine Gruppe religiöser Gemälde besprochen. Letztere The-
mengebiete blieben bisher unentdeckt. Aber gerade bei Ihnen wird deutlich, dass die 
Stärke und der Erfolg des Malers Rudolf Wimmer nicht in seinem Phantasiereichtum 
begründet liegt. Vielmehr ist zu beobachten, dass bei Werken, denen es an festen Vor-
gaben mangelt die Qualität des Ergebnisses leidet. 
Wimmers große Fähigkeit liegt in der naturgetreuen Schilderung der Wirklichkeit. 
Grundlage dafür sind seine schnelle Auffassungsgabe, eine bemerkenswerte Menschen-
kenntnis und eine faszinierende Detailgenauigkeit. 
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Königshaus und Kaiser 
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Großbürger und Adel – 
                             Königshaus und Kaiser                
 
 
 
 
 
 
Es  scheint  diese außerordentliche Gemängelage aus  altem  Adel, wohlhabenden, zum 
Teil neureichen Kaufleuten, erfolgreichen "Industriebaronen", gesellschaftlichen Em-
porkömmlingen und einem gewißen Dandytum gewesen zu sein, die der Gründerzeit 
dieses pulsierende und dennoch seltsam rückwärtsgewandte Lebensgefühl verliehen. 
Der künstlerische Ausdruck dieser Lebenshaltung war der Historismus in all seinen 
Spielarten. Man begann "fast krampfhaft nach der Vergangenheit Ausschau zu halten."2 
Es ist die Eigenheit dieser Epoche, dass "der Thematisierung des Geschichtlichen, dem 
Rückbezug auf individuelle oder kollektive Vergangenheit, der Historisierung des Men-
schen und der Kultur eine für die Identitätsstiftung zunehmend dominante Rolle zu-
kam."3 Die Rückschau und teilweise Verschmelzung zurückliegender Epochen, aber 
auch die genaue Einteilung zu verwendender Kunststile für bestimmte Gesellschafts-
schichten führten zu diesem verwirrenden Stilwirrwar, mit dem uns die zweite Hälfte 
des 19. Jahrhhunderts heute entgegentritt. Dies alles geschah im unerschütterlichen Cre-
do ihres eklektizistischen Handelns und dem Streben nach Wurzeln dieser für ihre da-
maligen Verhältnisse bereits entwurzelten Gesellschaft. Man orientierte sich an kulturel-
len Mustern der Vergangenheit, die von einer als gleichartig empfundenen Gesell- 
 
 
Das hier abgebildete Bildnis Sr. Majestät des Deutschen Kaisers Wilhelms II in der 
Uniform seines Gardehusarenregiments ist von Rudolf Wimmer im Februar des 
Jahres im Allerhöchsten Auftrage zu Berlin nach dem Leben gemalt worden. Seine 
Majestät bewilligten dem als geschickten Porträtisten allgemein beliebten Künstler 
eine Reihe von Sitzungen und nahmen an dem Gelingen des Porträts lebhaften 
Anteil.1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Photographische Union, München  6. September 1888 (zitiert nach F.P. Wimmer, private Aufzeichnungen). 
2 Csáky, Moritz: Geschichtlichkeit und Stilpluralität. Die sozialen und intellektuellen Voraussetzungen des 
Historismus, in: Hermann Fillitz (Hrsg.): Der Traum vom Glück. Die Kunst des Historismus in Europa 
(Ausst.Kat.), Wien 1996, S. 27. 
3 Csàky (wie Anm. 2), S. 27. 
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schaftsschicht geschaffen worden waren. Auf diese Weise traten "Wahlkulturen" in das 
Blickfeld der wohlhabenden Schichten, namentlich die urbane Kultur der Renaissance 
oder aber die lebenssprühende Kunst des niederländischen Goldenen Zeitalters. Daher 
verwundert es nicht, dass gerade bei der Auftragsvergabe von Porträts oder neu zu 
erstellenden "Ahnengalerien" diese anerkannten Vorbilder eine Rolle spielten. 
„Nichts enthüllt deutlicher die Aufgabenstellung der Kunst dieser Zeit: Die Kunst deko- 
riert ein pompöses Zeitalter, der Künstler wird zum Arrangeur der das Bestehende beja-
henden Kräfte.“4 
Das Streben der Gründerzeitgesellschaft nach Einmaligkeit und Größe wird vor allem 
im Porträt fassbar. Vom Kaiser bis zum Kaufmann ist das Porträt der Einzelfigur im 
bedeutungssteigernden Nahbild typisch für diese Zeit.5 In Verbindung mit der dunklen 
Farbigkeit des Galerietons und einer bühnenmäßigen Ausleuchtung erhalten die Porträts 
der Gründerzeit ein Flair von Tradition und Vergangenheit.  
Das Bestellen von Porträts trotz der Möglichkeit der Herstellung qualitativ hochwertiger 
Fotografien zeigt, dass sich die mit der Erfindung der Fotografie entstandene Trennung 
von Kunst- und Bildinteresse im Zweckporträt der Gründerzeit wieder aufhebt.6 Ein 
gutes Porträt sollte, wie der Dichter Charles Baudelaire 1859 feststellte, eine "biogra-
phie dramatisée"7, eine auf den Punkt gebrachte Zuspitzung eines gesamten Menschen-
lebens darstellen. 
Für Rudolf Wimmer war die Porträtmalerei das Brot-und-Butter-Geschäft seiner Exis-
tenz. Seinem Talent in diesem Fach verdankte er seine Bekanntheit, seinen Ruhm und 
seinen Wohlstand. Mit uneingeschränkter Dienstbeflissenheit ging er daran, die gesell-
schaftliche Position des Auftraggebers adäquat darzustellen und die Wünsche der Portä-
tierten zu erfüllen. Vom Deutschen Kaiser,  über die bayerische Königsfamilie bis hin 
zu neureichen Magnaten – jedem verlieh er gerade jenes Maß an Dignität, das von der 
übrigen Gesellschaft akzeptiert werden konnte.  
Im Geschäft mit den exzentrischen Charakteren seiner Zeit kam ihm die Bescheidenheit 
seines bayerwäldlichen Gemüts zugute. Das Verständnis des malenden Dienstleisters 
ließ ihn wohl auch zu Änderungen und Korrekturen bewegen, denen sich andere Künst-
ler unter größtem Protest mit Verweis auf ihre künstlerische Freiheit verweigert hätten.    
des  
 
 
 
45657 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
4 Vgl. Ludwig, Horst: Münchner Malerei im 19. Jahrhundert, München 1978, S. 38. 
5 Vgl. Ludwig, Horst: Piloty, Diez und Lindenschmit – Münchner Akademielehrer der Gründerzeit, in: Eber-
hard Ruhmer (Hrsg.): Die Münchner Schule. 1850-1914 (Ausst. Kat.), München 1979, S. 63. 
6 Neidhardt, Hans Joachim: Deutsche Malerei  des 19. Jahrhunderts, Leipzig 2008, S. 11. 
7 Badea-Päun, Gabriel: Portraits de Société. XIXe – Xxe siècles, London 2007, S. 15. 
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 Die Klientel für Porträts aus dem Atelier des Malers ist in drei Gruppen teilbar. 
Sowohl an Renommee als auch an Verdienst an erster Stelle sind jene Aufträge zu nen-
nen, welche Wimmer aus dem Hause Hohenzollern in Berlin erhielt. Sie sorgten letzt-
endlich für den Durchbruch des Künstlers Ende der 1880er Jahre. Stark beeinflusst von 
den stilistischen Vorlieben am Hofe Wilhelm II. zählen diese Werke zu den bekanntes-
ten, nicht aber auch durchgängig zu den qualitätvollsten.  
Mit deutlich mehr Affinität scheint er sich dem bayerischen Königshaus gewidmet zu 
haben. Die tiefgründige Personenkenntnis, die Wimmer vor allem bei Porträts des Prinz-
regenten Luitpold an den Tag legt, ist mit der regelmäßigen Nähe zum Monarchen und 
seinem engsten Umfeld, bei öffentlichen Anlässen und privaten Diners zu erklären. 
Mehr als dreißig Jahre waren der Regent und der Maler einander bekannt und selbst in 
den Jahren als Rudolf Wimmer hauptsächlich für Kaiser Wilhelm II. arbeitete wurde er 
von Luitpold in seinem Atelier besucht. Vor allem die späten Bildnisse des bayerischen 
Monarchen besitzen eine Authentizität, welche nur durch Einfühlen in den Charakter 
des Darzustellenden und ein akribisches Personenstudium erreicht werden kann. 
Zum zahlenmäßig umfangreichsten Kundenkreis zählen Adel und Bürgertum der baye-
rischen Landeshauptstadt und ihrer direkten Umgebung. Aber auch in Sachsen und Ber-
lin fanden sich – bedingt durch Wimmers Ruf als Maler des Deutschen Kaisers –  zah-
lungskräftige Auftraggeber. 
Zu Recht kann Rudolf Wimmer als Chronist der Münchner Oberschicht seiner Zeit be-
zeichnet werden. Zwar gilt er heute eher als gründerzeitlicher Porträtist der zweiten 
Reihe, vielen seiner Zeitgenossen aber schien er dem bekannten Fürsten der Malerei in 
München, Franz von Lenbach, ebenbürtig.8  
 
 
8 
                                                
8 Vgl. Festrede Prof. Sepp zur goldenen Hochzeit seines Schwagers Herrn Sigmund Ritter von Merz und 
dessen Ehefrau Katharina, geb. Hafeneder am Donnerstag den 8. Februar 1898, gedrucktes Manuskript, 
Privatbesitz.  
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 Kaiser Wilhelm II. im blauen Rock, 1888 
 
177cm x 121cm 
Öl/Holz (Mahagoni) 
Privatbesitz 
Literatur: Hermann Historica. Auktionskatalog zur 56. Auktion, Donnerstag 9. Oktober 2008,  
                 München 2008. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das  vorliegende Bildnis des Kaisers  stellt eines der zahlreich angefertigten Reprä- 
sentationsbildnisse Wilhelms II. dar, wie sie an Ämter, Offiziercasinos und ähnliche 
Staatseinrichtungen gegeben wurden. Die Tradition dieser Anwesenheit des Staatsober-
haupts im Bilde hat sich bis in unsere Zeit erhalten und wird heute vom Medium der 
Fotografie übernommen. 
Das Dreiviertel-Porträt aus den ersten Monaten Wilhelms als deutscher Kaiser ist durch 
eine fehlerhafte Firnissreinigung stark in Mitleidenschaft gezogen und hat seine originä-
re Farbigkeit weitestgehend eingebüßt. 
Der Typus des Porträts folgt einem wiederkehrenden Muster, das Martin Stather wie 
folgt beschreibt: „wechselnde Uniformen, der Kopf gedreht, Blick am Betrachter vorbei, 
leicht oder stark nach oben ins Leere.“1 Der Schematismus für diese Art von Repräsen-
tationsbildern, die bei Wimmer allerdings nur einen kleinen Teil seiner Arbeiten für den 
Kaiser darstellen, barg für Auftraggeber und Maler den Vorteil der Zeitersparnis, da 
meist eine einmalige Sitzung oder lediglich die Überlassung einer Fotografie genügte, 
den gewünschten Erfolg zu erzielen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.39: Rudolf Wimmer, Brustbild  
Kaiser Wilhelm II. im blauen Rock,  
Öl/Leinwand, 68cm x 49cm 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Stather, Martin: Die Kunstpolitik Wilhelms II., Konstanz 1994, S. 48. 
2 Wurst, Jürgen: Franz von Lenbach und das Herrscherporträt, in: Reinhold Baumstark (Hrsg.): Lenbach. 
Sonnenbilder und Porträts, München 2004, S. 124-131. 
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 Den inhaltslosen, altmeisterlich-braunen Hintergrund hatte bereits Franz von Lenbach 
für die Porträts des alten Kaisers Wilhelm I. benutzt.2 
Wilhelm zeigt sich in der Uniform eines Generals der preußischen Infanterie. Trotz der 
Oberflächlichkeit der Darstellung des blauen Uniformrocks lässt Wimmer die Uniform-
knöpfe im Widerschein der Beleuchtung schimmern. Obwohl entstellt durch den Verlust 
der obersten Malschicht, ist der Fokus des Kniestücks auf Gesicht und Hände gut zu 
erkennen. Beide verkörpern den eigentlichen Sinn des Herrscherporträts. Während die 
Ausarbeitung der Kopfpartie auf den Wiedererkennungswert abzielt, dienen die Hände 
der programmatischen Gestik.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.40: Kaiser Wilhelm II. im blauen Rock 
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Sie ruhen übereinandergelegt auf dem Eckpfosten eines gründerzeitlichen Holzstuhles 
mit Lederbespannung, wie er auch auf Fotografien des Ateliers des Malers zu sehen ist. 
Der Stuhl steht zwischen Betrachter und Kaiser, gibt der Figur räumlichen Halt, die 
Möglichkeit eines Ruhepols und sorgt zudem für die protokollarisch nötige Distanz. 
Obwohl die Hände nicht voll ausgeführt sind, vermitteln sie als hellster Teil des Bildes 
in Haltung und Form Besonnenheit und Entschlusskraft – letztere dabei weit mehr als 
der nachdenklich versonnen und leicht abwesend wirkende Blick des Kaisers. 
Farbspuren am Kragen verraten, dass Rudolf Wimmer zunächst Hintergrund und Körper 
vollendete, und als letztes Element den Kopf einsetzte. Mehrere Skizzen von gesichtslo-
sen Offizieren in Gardeuniform lassen vermuten, dass meist andere Personen für den 
Körper des Kaisers  Modell standen. Als Ordensschmuck trägt Wilhelm II. das Kreuz 
des Johanniterordens um den Hals sowie den Orden vom Goldenen Vlies und das Ge-
denkzeichen für die königlichen Prinzen Preußens an der rechten bzw. linken Brust. 
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 Kaiser Wilhelm II. als englischer Flottenadmiral, 1891 
 
177cm x 121cm 
Öl/Leinwand 
Windsor Collection, London 
Provenienz: Schenkung Wilhelms II. and Queen Victoria 
Literatur: Rogasch, Wilfried (Hrsg.), Victoria & Albert. Vicky & The Kaiser (Ausst.Kat.), Ostfildern 1997, S. 158. 
 
 
 
 
 
 
 
Im  Jahr  1891 erhielt Kaiser  Wilhelm II. von seiner Großmutter Queen Victoria den 
Ehrenrang eines Flottenadmirals ihrer Majestät. Für Wilhelm, der bekanntermaßen eine 
Vorliebe für die Ausübung des maritimen Kriegshandwerks besaß, eine ehrenvolle Aus-
zeichnung, die unter den europäischen Königshäusern dieser Zeit allerdings nicht unüb-
lich war. 
Die Verleihung des Admiralstitels nahm Wilhelm II. zum Anlass, bei Rudolf Wimmer 
ein als Gegengeschenk gedachtes, ganzfiguriges Porträt seiner Person in entsprechender 
Uniformierung in Auftrag zu geben. Als Schauplatz wurde die Terrassenstaffage der 
Sommerresidenz der Königin von England, Osborne House auf der Isle of Wight im 
Ärmelkanal bestimmt. Osborne House, war jener familiäre Rückzugsort, den die Queen 
zusammen mit ihrem früh verstorbenen Ehemann, Prince Albert, erbauen ließ und der 
neben Schloss Balmoral in Schottland zu ihren bevorzugten Aufenthaltsorten zählte.1 
Die Wichtigkeit, welche der Kaiser diesem Porträt beimaß, zeigt sich in der Tatsache,  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.37: Rudolf Wimmer, Skizze der Terasse von Osbourne  
House, 1891, Öl/Leinwand, 44cm x 65cm 
 
Abb.36: Rudolf Wimmer, Skizze  
zu einem Porträt seiner Majestät  
des Kaisers, 1891, Öl/Leinwand,  
111cm x 68,6cm 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vgl. Svetlik, Claire: Von der Schönheitskönigin zur Mutterikone – Zur Entwicklung von Königin Victorias 
Porträtbild, in: Wilfried Rogasch (Hrsg.): Victoria & Albert. Vicky & The Kaiser (Ausst.Kat.), Ostfildern 
1997, S. 50. 
2 Vgl. Telegramm Eulenburg an Wimmer, 10.05.1891 2 Uhr Nachmittags, (s. Anhang), Privatbesitz. 
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 dass er Rudolf Wimmer zur Anfertigung einer Skizze der Terasse im Mai 1891 auf die 
Isle of Wight reisen und nicht wie üblich auf bestehende Fotografien zurückgreifen ließ. 
In einer erhalten gebliebenen Telegrammabschrift wird Wimmer von Oberhofmarschall 
Eulenburg aufgefordert, sich nach seiner Ankunft in London auf der dortigen Botschaft  
einzufinden, um die für den Besuch der Terrasse erforderlichen Papiere in Empfang zu 
nehmen.2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.38: Kaiser Wilhelm II. als englischer Flottenadmiral
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Die von Wimmer auf den 26. Mai datierte querformatige Ölskizze zeigt einen etwas 
größeren Ausschnitt der Terrasse. Der Blinkwinkel auf die massige Balustrade mit dem 
am rechten Rand seine Schwingen breitenden Adler und dem im Bildhintergrund zum 
Meer führenden Weg unterscheidet sich nur wenig von der späteren Endfassung.  
Fast lebensgroß steht der Kaiser, den Körper leicht nach links gedreht, in der dunkel-
blauen, gold-durchwirkten Uniform mit Zweispitz à cheval im Bildvordergrund. Durch 
die Drehung des Kopfes zur rechten Schulter wird ein konträres Moment geschaffen.  
Nahezu ohne Mimik blickt das glatte Gesicht des Kaisers am Betrachter vorbei in die 
Ferne. Der erhobene Kopf vermittelt dennoch die Kühnheit und das Selbstbewusstsein 
des Dargestellten. Während er in der rechten Hand den Kommandostab hält, stellt er mit 
der behandschuhten linken seinen Säbel demonstrativ zur Schau. Dieses Schaustück war 
ein Geschenk des Prince of Wales an den Kaiser zu dessen 31. Geburtstag und wird 
heute im Schloß Huis Doorn, dem Exil Wilhelms II. aufbewahrt.3  
Eigentümlich ist die Darstellung des Adlers auf  dem Postament, welches die Balustrade 
rhythmisiert. Sowohl auf der Skizze als auch im fertigen Bild wirkt das preußische 
Wappentier leicht deplaziert. In einer kleineren Version des Bildes hat Wimmer den 
Adler durch eine Kugel ersetzt. 
Bemerkenswert ist der thematisch zum Bild gehörige Rahmen, dessen Leiste kunstvoll  
mit nautischem Gerät verziert ist. Ein geschnitzter Rettungsring mit der Inschrift 
"S.M.S. Hohenzollern" referenziert auf die gleichnamige kaiserliche Yacht. Der Ent-
wurf dazu ist ebenfalls Rudolf Wimmer zuzuschreiben. Stilistisch ist der Rahmen im 
Neo-Rokoko zu verorten. Eine Stilrichtung die in mehrfacher Weise der Intention des 
Bildes entspricht. Zum einen war das Empfängerland England Ausgangspunkt des Neo-
Rokoko im 19. Jahrhundert zum anderen pflegte der preußische Hof, dessen Berliner 
Stadtschloss unter Wilhelm II. mit Mobiliar im Stile des Rokoko ausgestattet wurde sich 
damit stets auf Friedrich den Großen zurückzubeziehen.4 
Nach den Unterlagen des Hofmarschalamts erhielt Rudolf Wimmer für die Anfertigung 
des Porträts die Summe von 3000 Reichsmark.5 
 
 
   
3 4 5 
                                              
3 Vgl. Jarchow, Margarete: Hofgeschenke als Ausdruck deutsch-britischer Beziehungen 1837-1914, in: Wil-
fried Rogasch (Hrsg.): Victoria & Albert. Vicky & The Kaiser (Ausst.Kat.), Ostfildern 1997, S. 158.  
4 Vgl. Stalla, Robert: "…Mit dem Lächeln des Rokoko…". Neurokoko im 19. und 20. Jahrhundert, in: Her-
mann Fillitz (Hrsg.): Der Traum vom Glück. Die Kunst des Historismus in Europa, Wien 1996, S. 225f. 
5 Vgl. Jarchow (wie Anm. 3), S. 158. 
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 Kaiser Wilhelm II. im grauen Mantel mit Pelz,1902/1903 
 
200cm x 93cm 
Öl/Leinwand 
Eigentum des Hauses Hohenzollern, SKH Georg Friedrich Prinz von Preußen 
Provenienz: 1952 von Bremen auf die Burg Hohenzollern verbracht. 
 
 
 
 
 
 
 
Lediglich zwei Gemälde aus dem Atelier Rudolf Wimmers befinden sich bis heute 
in Besitz des Hauses Hohenzollern. Eines davon in der Stammburg der Hohenzollern 
auf der Schwäbischen Alb. Es zeigt Kaiser Wilhelm II. in ganzer Figur im langen, mit 
Pelz besetzten grauen Mantel. Darunter trägt er die Uniform der Gardekürassiere an 
deren Kragen das Ordenskreuz des Johanniterordens zu sehen ist. Der Handschuh der 
Rechten und der Kürassierhelm in der linken herab hängenden Hand, und der lange Rei-
tersäbel, auf den sich die rechte Hand stützt vervollständigen die Ausstattung. Der völli-
ge Verzicht auf architektonische Gestaltungselemente lässt den Bildhintergrund als vage 
bräunliche Masse erscheinen, die ähnlich dem Boden nur durch das von links einfallen-
de Licht aufgelockert wird. Wie in so vielen Bildern, die Wimmer von Wilhelm malte 
lenkt die Lichtregie das Augenmerk vor allem auf Kopf und Hand des Monarchen. 
Der Kaiser blickt aus leicht erhöhter Position über den Betrachter hinweg.  Während der 
Helm weniger prominent im Halbschatten des weiten Mantels dargestellt ist, widmet 
sich Rudolf Wimmer umso mehr dem Kürassier-Pallasch, welcher als zentrales Element 
das Bild vertikal in zwei Hälften teilt. Das Metall der blankgeputzten Scheide reflektiert 
im einfallenden Licht. Der goldene Korb und die Parierstange glänzen mit den Ringen 
des Kaisers um die Wette.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.41: Rudolf Wimmer, Der Kaiser  
im pelzverbrämten Mantel, Skizze,  
1902 
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 Die Gesamtherangehensweise erinnert bei diesem Bild stark an die Porträts von Fraun-
hofer und Gauß, die der Maler für das Deutsche Museum schuf. Besondere Ähnlichkeit 
besteht in Nüchternheit, Tonalität und dem Verzicht auf räumliche Klarheit. 
Eine als Fotografie erhalten gebliebene Version des Bildes aus dem Jahr 1902 zeigt in  
äußerst skizzenhafter Ausführung den Kaiser als Kniestück im Hochoval in gedrehter 
Position mit seitenvertauscht angeordnetem Degen und Helm. Naheliegend ist daher die 
Vermutung, dass sie von Wimmer als Skizze dem Kaiser vorgelegt wurde, bevor der 
Maler an die endgültige Umsetzung ging. Als Entstehungszeitraum ist daher ebenfalls 
1902 oder das darauf folgende Jahr anzunehmen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.42: Kaiser Wilhelm II.  im grauen Mantel mit Pelz
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Prinzregent Luitpold als Hubertusritter (Kniestück), 1890 
 
ca. 170cm x 120cm 
Öl/Leinwand 
Luitpoldgymnasium München (Bombenschaden 1944) 
Provenienz: Vom Prinzregenten für das Gymnasium in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das Stifterbildnis zur Eröffnung des Münchner Luitpoldgymnasiums im Jahr 1890 
erinnert – nicht nur ob des weißen Kragens – unweigerlich an Porträts niederländischer 
Ratsherren des Goldenen Zeitalters. 
In selbstbewusster Haltung steht der Prinzregent in Dreiviertelansicht im schweinwer-
ferartigen Lichtkegel, dessen scharfer Rand deutlich an der Lehne des Stuhles sichtbar 
wird. 
Nichts lenkt von der prunkvollen Erscheinung Luitpolds als Ritter des Hl. Hubertus ab. 
Der in gewohnter Tonalität gehaltene, neutrale Hintergrund wird ebensowenig wahrge-
nommen, wie der als raumfüllendes Utensil eingefügte Lehnstuhl. Der zum Wimmer-
schen Atelierinventar gehörige, schlichte Stuhl mit zweifarbigem Samtbezug dient als 
Ablage für die rechte Hand und ermöglicht dem Maler eine Öffnung des Oberkörpers 
zur Darstellung der vollen Körperbreite. 
Ruhig und beinahe misstrauisch wirkt der fixierende Blick aus den Augen Luitpolds, der 
stark jenem des von Wimmer 1893 gemalten Brustbildnisses des Regenten gleicht. 
Beachtenswert ist der Faltenwurf des voluminösen Umhangs. 
Durch den weißen Kragen schafft der Maler eine indirekte Lichtquelle im Bild, die die 
Blickführung zum Kopf und die Abhebung vom dunklen Farbton der übrigen Leinwand 
noch weiter unterstützt. Dabei wirkt der Kopf nahezu als würde er auf einem Silberteller 
präsentiert. 
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Das bayerische Wappen mit der flankierend gemalten Jahreszahl im rechten oberen Eck 
erinnert an das Datum der Stiftung.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.48: Prinzregent Luitpold als Hubertusritter in ganzer Figur   
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 Prinzregent Luitpold in Tracht des Hubertusordens, 1893 
 
74cm x 58cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Versteigert bei Sotheby's Amsterdam am 17.12.2008 
 
 
 
 
 
 
 
 
 „Der Gesundheitszustand seiner Königlichen Hoheit des Prinzregenten ist so ausgeh- 
zeichnet, dass niemand weiß, wer sein Nachfolger werden wird“1 soll sein Sohn und 
Nachfolger auf dem bayerischen Königsthron, Ludwig III., einmal nach der Jahrhun-
dertwende geäußert haben. Bereits bei seinem Aufstieg zum sachwaltenden Regenten, 
der stellvertretend für den geisteskranken Otto I., den Bruder Ludwig II., 1886 die Re-
gierungsgeschäfte übernahm, war Luitpold ein alternder Mann. Rudolf Wimmer, der 
nach seinem sozialen Aufstieg in unmittelbarer Nachbarschaft des Schlosses in seiner 
Villa am Nymphenburger Kanal lebte, malte ihn 1893 72-jährig in der Tracht des wit-
telsbachischen Hausordens des hl. Hubertus. Dieses durch den angedeuteten Ovalrah-
men büstenartige Porträt zählt zu einer der Meisterleistungen des Wimmerschen Porträt-
schaffens. Aus der dunklen Fläche des Hochrechtecks wird in illusionistischer Weise 
ein Hochoval ausgegrenzt. Durch den gemahlten Rahmen wird die naturalistische Dar-
stellung des Regenten aus nächster Nähe abgemildert. Die gebotene Distanz zum Herr-
scher wird wieder hergestellt. Vermutlich befähigte Rudolf Wimmer die durch gemein-
same Unternehmungen vertraute Nähe zu dieser feinsinnigen Darstellung des   
.    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.43: Rudolf Wimmer, Prinzregent Luitpold in  
Tracht des Hubertusordens (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Mann, Golo: Gedanken zum Ende der Monarchie in Bayern in: Hubert Glaser (Hrsg.): Krone und Verfas-
sung. König Max I. Joseph und der neue Staat, München 1992, S. 474. 
2 Wimmer war des öfteren zur königlichen Tafel geladen und war Teil der Badegesellschaft des Prinzregen-
ten, die sich in regelmäßigen Abständen an der Badenburg im Nymphenburger Schlosspark traf. 
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 Regenten.2 Seine leicht zusammengekniffenen, bläulich-grauen Augen, die tiefen Krä-
henfüßchen, die von stark durchbluteten Adern durchzogene Schläfe und die dem Alter 
entsprechend ausgeprägten Tränensäcke zeigen einen Herrscher, der durch die Jahre 
seines Lebens an Weisheit gewonnen hat, aber seine Entschlossenheit noch keinesfalls 
mit Altersmilde einzutauschen gedenkt. Bis auf die Farbe des Gesichtes ist das Porträt 
des Prinzregenten fast gänzlich in dunklen Schwarz- und Grautönen ausgeführt, die nur 
an Stellen, die das scheinwerferartige Licht erfasst, heller schimmern. Selbst die Uni-
form taucht bis auf das linke Epaulette und den auf der Brust des Regenten blinkenden 
Orden in das Dunkel des Hintergrundes ein und wird für den Betrachter erst durch die 
Lichtreflexion in der Laibung des gemalten Rahmens greifbar. Der imposante Bart ist in 
seinen Ausläufern als wallender Vorhang angedeutet. Die Feinheit und der gekonnt un-
aufdringliche Naturalismus gerade der im Licht stehenden Körperpartien zeigt die Ver-
trautheit des Malers mit seinem Modell in natura. Mit der Mixtur aus Zufriedenheit, 
Strenge, Wachsamkeit und Lebenserfahrung erfasst er die Charakterzüge des Herrschers 
weit mehr als nur oberflächlich. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.44: Prinzregent Luitpold in Tracht des Hubertusordens 
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Abb.45: Rudolf Wimmer , Prinzregent  
Luitpold mit Thron (Ausschnitt) 
 Prinzregent Luitpold als bayerischer General, 1897 
 
308cm x 173cm 
Öl/Leinwand 
Theresiengymnasium München 
Provenienz: Vom Prinzregenten beim Maler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die Darstellung des Prinzregenten vor seinem Thronstuhl für das Theresiengymna- 
sium ist nach dem Porträt für das Luitpoldgymnasium das zweite Gemälde, das der Ma-
ler im Auftrag des Bayerischen Herrschers für eines der neu gegründeten Münchner 
Gymnasien fertigte. Es zeigt Luitpold stehend und in ganzer Figur auf einem mit Tep-
pich verkleideteten Podest. Den rückwärtigen Abschluss des Gemäldes bildet ein wal-
lender Vorhang, der mit einem bayerischen Prunkwappen bestickt ist. Davor steht ein 
barocker Lehnstuhl als Thronsessel.  
Der Prinzregent trägt die Uniform eines bayerischen Generals. Dieser Anzug war kei-
neswegs Maskerade eines gründerzeitlichen Landesvaters. Bevor er nämlich als Verwe-
ser des Königreiches eingesetzt wurde durchlief Luitpold, damals in der Thronfolge an 
aussichtsloser Position, die Militärlaufbahn. Unter König Ludwig II. war er von 1869 an 
Generalinspekteur des Bayerischen Heeres und wurde 1876 zum Generalfeldzeugmeis-
ter ernannt.  
Die Haltung, in der der Prinzregent den Degen auf den Boden stützt und seine rechte 
Hand in die Hüfte stemmt wirkt stark inszeniert und posenhaft und erinnert an das heu-
tige Schaulaufen von Berühmtheiten auf dem roten Teppich. Hinzu kommt eine elegan-
te Leichtigkeit mit der die Finger der linken Hand den Degenknauf umspielen. Der prü-
fend musternde Blick, den der Prinzregent dem Betrachter aus den Augenwinkeln zu-
wirft, ist typisch für die Luitpoldbildnisse Wimmers.  
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Die Gesamtanlage des Bildes bereitete dem Maler offenbar Schwierigkeiten. Die punk-
tuelle Beleuchtungssituation und die glänzenden Schuhe nehmen dem Körper des Prinz-
regenten die nötige Schwere. Dieser leichte Schwebezustand Luitpolds ist unter Um-
ständen auf die mangelnde Praxis der ganzfigurigen Darstellung zurückzuführen, da 
Wimmer bei den meisten seiner Porträts die Dreiviertelansicht bevorzugte und dort alle 
persönlichen Eigenschaften des Dargestellten konzentrierte. 
Auch der geschwungene Barocksessel fügt sich nur widerwillig in das perspektivische 
Gesamtkonzept des Bildes. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.46: Prinzregent Luitpold als bayerischer General  
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 Prinzregent Luitpold in Zivil, 1906 
 
51cm x 46cm 
Öl/Leinwand 
Luitpoldgymnasium München 
Provenienz: Nach der Neugründung 1958 aus den Beständen der Stadt München an das Gymnasium gegeben. 
 
 
 
 
 
 
 
Das Bildnis des bayerischen Regenten steht beispielhaft  für die Effizienz,  mit der 
Rudolf Wimmer die Porträtmalerei seit seiner Zeit als Hofmaler des Kaisers betrieb. 
Skizzen und Vorstudien wurden meist mehrfach verwendet. Im vorliegenden Beispiel 
existiert das Gemälde in mindestens zwei ausgeführten Versionen. Neben dem Brustbild 
des Luitpoldgymnasiums ist ein größeres Dreiviertelporträt in gleicher Auffassung über-
liefert, das als offizielles Postkartenmotiv zum 25-jährigen Thronjubiläum des Prinzre-
genten im Jahr 1910 verwendet wurde.  
In keinem anderen Bild zeigt Rudolf Wimmer den Monarchen derart gealtert. Bei den 
zahlreichen anderen Porträts gab er der Juvenilität des Vierundachtzigjährigen den Vor-
zug. Hier malt sein Pinsel das wahre Gesicht des Prinzregenten. Rötlich-graue Härchen 
treten an die Stelle der früher erhaben und ehrfürchtig schimmernden Locken eines wei-
ßen Vollbartes. Haltung und Augen wirken immer noch majestätisch wenngleich der 
Blick beginnt leicht trübe zu werden. Die Falten sind tiefer geworden, die Wangen ha-
ben an Spannkraft verloren, der Teint ist gerötet – all dies sind sichtbare Spuren des 
Alters: Das Gesicht eines greisen Mannes. 
Die Halprofildarstellung und das Hochoval des gemalten Rahmens lassen das Porträt 
ähnlich einer Gedenkmünze erscheinen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.49: Rudolf Wimmer, Prinzregent Luitpold in  
Zivil, Öl/Leinwand, 1906, Verbleib unbekannt 
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 Wie im Porträt "Prinzregent Luitpold in Tracht des Hubertusordens" schafft Wimmer 
durch diesen Kunstgriff zeitgleich extreme Nähe und die protokollarisch gebotene Dis-
tanz zum Herrscher. 
Über dem weißen Hemd und der roten Schärpe mit grüner Borte trägt Luitpold die 
Halsdekoration des Ordens vom Goldenen Vlies, in dessen Gemeinschaft er 1849 auf-
genommen worden war. Das Porträt in Dreiviertelansicht verrät, dass der Prinzregent 
auf der linken Brust des schwarzen Gehrocks den Stern des Bayerischen Kronenordens, 
des höchsten zivilen Verdienstorden des Königreiches trägt.  Die Wahl des Ordens, bei 
dem die bayerischen Regenten stets als Großmeister fungierten, fügt sich somit in die 
zivile Aufmachung, in der der Prinzregent seinem Betrachter gegenübertritt. Ungewöhn-
lich für Wimmer ist der grünlich schimmernde Hintergrund,  der – ähnlich einer Kerze – 
das Dunkel um Luitpold erhellt.  
Unterhalb seiner Signatur vermerkt Rudolf Wimmer das Datum, den 20. März 1906. Für 
den selben Tag bezeugt das Atelierbuch mit der Unterschrift des Prinzregenten eine 
Sitzung Luitpolds im Atelier des Malers. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.50:Prinzregent Luitpold in Zivil  
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 Prinz Ludwig von Bayern, vor 1912 
 
26cm x 20cm 
Öl/Malkarton 
Wittelsbacher Ausgleichsfonds, München 
Literatur: Petzet, Michael (Hrsg.): Bayern. Kunst und Kultur (Ausst.Kat.), München 1972, S. 547. 
 
 
 
 
 
 
 
Prinz  Ludwig (1845-1921), der  spätere König Ludwig III.,  war der letzte Monarch 
in Bayern. Seine sechsjährige Regentschaft endete mit der Ausrufung des Freistaates 
Bayern im November 1918. Als Ludwig im Dezember 1912 Nachfolger seines Vaters 
Prinzregent Luitpold wurde, war er bereits 67 Jahre alt. Das auf Karton gemalte Porträt 
zeigt den Prinzen um das Jahr 1895 sitzend, in leicht nach vorne gebeugter Haltung. 
Sowohl Format als auch Ausführung deuten auf den privaten Charakter des Brustbildes 
hin, das sich heute in Besitz des Wittelsbacher Ausgleichsfonds befindet. Vermutlich 
entstand es bei einem der zahlreichen privaten Zusammentreffen des Malers mit der 
Regentenfamilie.  
Das Kinn auf die Brust gelegt, sucht der eindringliche Blick des Prinzen Kontakt zum 
Betrachter. Das gleißende Licht von oben fällt unvorteilhaft auf den zurückweichenden 
Haaransatz und die für Ludwig charakteristische leicht vorstehende Unterlippe. 
Vor altmeisterlich braunem Hintergrund bildet die mit Rocaillen verziehrte Lehne des 
Stuhls den einzigen Hinweis auf Räumlichkeit. Das bis oben zugeknöpfte Jacket des 
Prinzen wird, ausser im unmittelbaren Schulter- und Brustbereich, nur angedeutet wie-
dergegeben. Die Konturen verschwimmen zu einer braunen Fläche. Eine vollständige 
Ausarbeitung unterblieb, was einen weiteren Hinweis auf den inoffiziellen Charakter 
der Darstellung gibt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.66: Rudolf Wimmer, Brustbild des  
Prinzen Ludwig, 1889, Öl/Leinwand, 
61cm x 48cm, Privatbesitz 
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Kunstvoll ist der Farbauftrag beim dünnen Vollbart Ludwigs, durch dessen blondes Haar 
der weiße Hemdkragen hindurchschimmert. Aus der Hand Rudolf Wimmers ist nur noch 
ein weiteres Porträt Ludwigs belegbar. Bei dem 1889 angefertigten Brustbild beschränkt 
sich der Maler, jegliche Farbigkeit verneinend, auf dunkle Braun- und Grautöne. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.67: Prinz Ludwig von Bayern 
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 General Eduard Graf von Totleben, 1881 
 
91cm x 70cm 
Öl/Leinwand 
Eremitage St. Petersburg 
 
 
 
 
 
 
 
Graf  Eduard  Iwanowitsch von Totleben (1818-1884) war  deutsch-baltischer Her- 
kunft und hatte in Diensten Russlands eine erfolgreiche militärische Karriere vorzuwei-
sen. Als Wimmer den General 1881 in Bad Reichenhall porträtiert, kann dieser stolz auf 
sein Lebenswerk zurückblicken. Als militärisch ausgebildeter Ingenieur genoss der 63-
jährige vor allem durch seine Leistungen im Festungsbau und Pionierwesen in militäri-
schen Kreisen hohes Ansehen.  
Das heute in der St. Petersburger Eremitage ausgestellte Bild zeigt Totleben als stark 
gealterte, aber nach wie vor würdevolle Persönlichkeit. Vor dem neutralen Braun des 
Hintergrunds wirkt die, mit Ausnahme des Kopfes, frontal gemalte Gestalt in ihrer rus-
sischen Generalsuniform schneidig und selbstbewusst. Verstärkt wird dieser Effekt 
durch die scheinwerferartige Beleuchtung des nach rechts gedrehten Kopfes, in deren 
Licht die Schatten des ergrauten Schnurrbarts und die imposanten, dunklen Augenbrau-
en die gewünschte entschlossene Wirkung nicht verfehlen. 
Wie bei den meisten seiner Porträts hat Wimmer auch hier das Hauptaugenmerk auf die 
Darstellung der markanten Gesichtszüge gelegt. Die weißen Schläfen und der leicht 
gezwirbelte Bart erhalten ihre endgültige Form und plastische Wirkung durch leichte 
Ritzung mit dem Pinselstil in die noch nasse Malfarbe. Der dunkle Teint des Generals, 
aber auch die sanft im Gegenlicht schimmernden goldenen Orden und Schnüre der  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.51: Rudolf Wimmer, General  
Eduard Graf von Totleben, Version II 
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Uniform verleihen dem Gemälde eine warme Grundatmosphäre. Ein zeitgenössischer 
Kritiker kommentierte die Darstellung des Generals folgendermaßen: "In diesem Ge-
sicht finden wir nicht jenen schroffen Zug, wie ihn das harte Kriegsleben in der Regel 
aufprägt. Es ist vielmehr ein Gemisch von Soldaten und Hofmann. Die hohe Stirn und 
die Augen lassen uns den Denker leicht erkennen, während der Mund mehr wohlwol-
lend hie und da einem guten Witz nicht abgeneigt scheint."1 
Das Porträt des nach der Eroberung der Stadt Plewna von Zar Nikolaus in den Adels-
stand erhobenen Generals führte Rudolf Wimmer in zwei Versionen aus, wobei er dem 
der Eremitage die markanteren Züge verlieh. Der Verbleib der zweiten Version ist un-
bekannt. 
1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
 
 
Abb.52: General Eduard Graf von Totleben 
1 Zeitungsausschnitt im Nachlass des Malers, vermutlich Münchener Fremdenblatt ; im vergleichbaren Zeit-
raum jedoch nicht nachweisbar. 
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Die Porträts der Freiherren von Beck-Peccoz  
 
 
 
 
 
 Aufgrund der außergewöhnlichen Vollständigkeit, soll den Gemälden der Familie Beck-
Peccoz eine ausführlichere Besprechung zu teil werden. Sie zeigen, wie Rudolf Wim-
mer ähnlich einem Fotografen als Familienporträtist agierte.  
Die Brüder Carl und Joseph Anton Beck waren 1840 von König Ludwig I. in den   
Adelsstand mit dem Rang eines Freiherren von Beck erhoben worden.  
Ursprünglich stammte die Familie aus Gressoney – einer kleinen Walsersiedlung am 
Fuße des Monte Rosa. Durch ihre Aktivitäten als Kaufleute kamen die Becks – im ita-
lienischen Peccoz genannt – auch nach Süddeutschland und ließen sich dort nieder. Zu 
Beginn des 19. Jahrhunderts hatte sich die Familie mit großem wirtschaftlichen Erfolg 
als Messingfabrikanten in Augsburg und München etabliert. Die Erhebung in den   
Adelsstand besiegelte somit endgültig den gesellschaftlichen Aufstieg. 
Carl, der seit 1846 das Schloss in Au in der Hallertau bewohnte, hatte einen Sohn, Eu-
gen Freiherr von Beck, der ein sehr enges Verhältnis zu König Ludwig II. unterhielt. 
Die Nachkommen Joseph Antons, der 1842 vom König von Piemont-Sardinien auch 
den italienischen Baronstitel verliehen bekommen hatte, waren Carl, Louis und Anton. 
Während letztere sich mehr zu ihren italienischen Wurzeln hingezogen fühlten, begrün-
dete Carl das heutige Stammhaus im bayerischen Kühbach.1  
Diese Generation der beiden Linien wurde vollzählig von Rudolf Wimmer auf der Lein-
wand verewigt. Begonnen mit Eugen und Louis im Jahr 1882 über Carl 1890 bis zu 
Anton-Eugen und seiner Frau Angele 1897.  
Es liegt nahe, dass die gemeinsame Liebe zur Jagd ausschlaggebend für die lange Be-
ziehung vom Künstler zur Familie war. Die Freiherren besaßen sowohl in Italien als 
auch in Deutschland ausgedehnte Jagdreviere und waren sowohl an der königlichen 
Tafel als auch bei den zahlreichen Jagdgesellschaften dem bayerischen Königshaus eng 
verbunden.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Der Markt Kühbach liegt im schwäbischen Landkreis Aichach-Friedberg. 
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2 
Bemerkenswert ist, dass sich die ersten Aufträge, die beiden auf Schloss Eurasburg am 
Starnberger See entstandenen großformatigen Gemälde von Eugen von Beck und Louis 
von Beck-Peccoz, unmittelbar nach seinem ersten großen Erfolg mit dem Porträt des 
General Totleben, aber noch vor dem großen Durchbruch Wimmers als anerkannter 
Porträtist  der Oberschicht erfolgten. 
 
 
 
 
Ahnentafel der Familie Beck-Peccoz im 19. Jahrhundert.2  
 
 
                                                
2 Sämtliche Daten wurden nach Angaben der Familie Beck-Peccoz grafisch vom Verfasser umgesetzt. 
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 Freiherr Louis von Beck, Baron de Peccoz, 1882 
 
177cm x 121cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: 1882 beim Künstler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Louis  von Beck-Peccoz (1841-1894) darf zweifelsohne  als der  schillerndste  der drei 
Söhne Joseph Antons (1808-1882) gesehen werden.1 Er liebte die Berge und die Jagd 
und hatte, mehr noch als sein Vater, eine enge Beziehung zum Haus Savoyen. Louis war 
der Grund, weshalb  Königin Marghereta von Italien von 1889-1925 jährlich im kleinen 
Gebirgsort Gressoney ihre Sommerfrische verbrachte. Um den entsprechenden Komfort 
der Königin sicherzustellen, ließ er das eigens errichtete Haus von Münchner Hof-
schreinern mit luxuriösen Möbeln ausstatten. Gemeinsam unternahmen sie von dort aus 
ausgedehnte Wanderungen ins gebirgige Gelände. 
In ebensolcher Umgebung zeigt ihn das Porträt Rudolf Wimmers. Nach erfolgreicher 
Jagd posiert der Freiherr, entspannt auf einem Felsblock sitzend, neben seiner Trophäe. 
Mit dandyhafter Lässigkeit blickt er dem Betrachter selbstbewusst, aber etwas müde 
wirkend, entgegen. Dennoch strahlt die Person mit dem tiefschwarzen Haar und dem 
imposanten Vollbart körperliche und geistige Stärke aus.  
Im Gegensatz zu der sonst üblichen Herausstellung des Gesichtes legt Rudolf Wimmer 
Wert auf den Gesamteindruck des Bildes. Zwar lenkt er mit der gewählten Lichtregie 
den Blick des Betrachters gezielt auf den Kopf des Dargestellten, bei der Genauigkeit 
der Ausführung aber sind der braune Jagdanzug sowie die in komplizierter Verkürzung 
dargestellte Gemse ebenbürtig.  
 
 
 
 
1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.56: Rudolf Wimmer, Freiherr Louis von Beck (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Alle biografischen Angaben laut Informationen der Familie von Beck-Peccoz. 
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Vor allem der im Spiel des Lichtes sanft schimmernde Cordstoff des Anzuges mit sei-
nen zahlreichen Vertiefungen und Falten ist Beweis der virtuosen malerischen Fähigkei-
ten Rudolf Wimmers. Als Louis von Beck-Peccoz im Alter von 41 Jahren von Rudolf 
Wimmer gemalt wird, ist der Freiherr bereits schwer herzkrank.  Nur zwölf Jahre später 
stirbt er in der ihm so vertrauten Bergwelt, in der er sich hier präsentiert. Beim Aufstieg 
zum Monte Rosa mit seiner geliebten Königin Marghereta erleidet er auf 4000 Metern 
Höhe einen Herzanfall.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.57: Freiherr Louis von Beck, Baron de Peccoz
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 Freiherr Eugen von Beck, 1882 
 
220cm x 150cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: 1882 beim Künstler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im Volksmund wurde er wegen seiner Pferdeleidenschaft nur der "Rossebaron" ge- 
nannt. In seinem Lieblingsanzug präsentiert sich Eugen Freiher von Beck (1843-1919) 
auf diesem Prunkgemälde seinem Betrachter.1 Eugen war der einzige Sohn Carls von 
Beck und Schlossherr auf dem 1846 von der Familie erworbenen Schloss Au in der Hal-
lertau. Daneben verfügte der Freiherr über weitere Besitzungen, zu denen auch Schloss 
Eurasburg am Starnberger See zählte. Dort entstand dieses Porträt aus der Hand Rudolf 
Wimmers. 
In einer Manier, in der 100 Jahre zuvor Joshua Reynolds (1732-1792) englische Militärs 
und Adelige porträtierte2, zeigt sich der vollbärtige Freiherr, vor einer parkartigen Wald-
kulisse stehend, in selbstbewusster Pose. Das ausgestellte, rechte Spielbein deutet auf 
die Lässigkeit des Dargestellten. Eugen ist in Begriff einen Ausritt zu unternehmen. Die 
Reitkappe bereits auf dem Kopf, die Gerte unter den linken Arm geklemmt und die 
blanken, schwarzen  Stiefel gespornt, schlüpft er in seine hellbraunen Handschuhe aus 
feinem Leder. Der interessierte Blick ruht dabei auf dem Betrachter. Als belebendes 
Element im ansonsten statischen Bildaufbau fügt Wimmer den, in freudiger Erregung 
heranpreschenden, Boxer-Hund am rechten unteren Bildrand ein – nicht nur in der Dar- 
 
 
 
 
 
1 
 
 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.58: Rudolf Wimmer, Freiherr Eugen  
von Beck (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Alle biografischen Angaben laut Information der Familie von Beck. 
2 Vgl. Porträt des Captain George K.H. Coussmaker, 1782, Öl/Leinwand, 238cm x 145 cm, The Metropolitan 
Museum of Art, New York. 
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stellung der Verkürzung ein Äquivalent zur erlegten Gemse im gleichzeitig entstandenen 
Porträt seines Cousins Louis. 
Aus künstlerischer Sicht hervorzuheben sind neben den von Wimmer gewohnt naturalis-
tisch gemalten Hautpartien der, wie eine zweite Haut sich anschmiegende, rechte Hand-
schuh sowie die leicht abgetragene, samtig schimmernde Reithose des Freiherrn. 
Durch die Frontalität der Augenpartie erzeugt Wimmer den Eindruck eines ununterbroche-
nen Blickkontaktes zwischen Dargestelltem und Betrachter. 
 
 
 
 
 
 
Abb.59: Freiherr Eugen von Beck 
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 Freiherr Carl von Beck, Baron de Peccoz, 1890 
 
152cm x 102cm; 114cm x 86cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: 1890 beim Künstler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Carl von Beck-Peccoz (1832-1901) gilt als der  eigentliche Begründer des Stammhau- 
ses in Kühbach.1 Zwar fällt der Kauf des von den Wittelsbachern erworbenen Schlosses 
in die Zeit seines Vaters, Carl aber ist das erste Familienoberhaupt, das in den Gebäuden 
des ehemaligen Klosters dauerhaften Wohnsitz nimmt.  
Vom Porträt Carls existieren zwei Varianten von denen die eine im Schloß in Kühbach, 
die andere im Schloß in Au in der Hallertau hängt. Deutlich unspektakulärer als noch 
seine beiden Brüder acht Jahre zuvor malt Rudolf Wimmer die beiden Porträts in Drei-
viertel-Ansicht. Während Anzug und Pose des Freiherren in den beiden Bildern nahezu 
gleich bleiben, verändert sich beim Kopf sowohl Haltung als auch Mimik. Zeigt sich 
Carl bei der datierbaren Kühbacher Version mit mildem, fast versonnenen Blick und 
entspannten Gesichtszügen, wird das kleinere Pendant in Au von einem energischen 
Unterton beherrscht. Die linke Faust scheint dabei noch kräftiger, der Gehstock noch 
fester umgriffen.  
Deutlich wird bei beiden Bildern erneut die Arbeitsweise Wimmers als professionellem 
Porträtisten: der Kopf des Auftraggebers wird im letzten Schritt auf das fertig gemalte 
Porträt gesetzt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.60: Schloss Kühbach 
1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Alle bigrafischen Angaben laut Informationen der Familie von Beck-Peccoz. 
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Die Existenz zweier Versionen desselben Porträts ist mit der Verbindung zu erkären, die 
Carl zwischen Kühbach und Au schuf. Er heiratete nämlich Philomena von Beck, die 
Schwester seines Cousins Eugen. Das Bild in Au hängt somit im Stammhaus der Braut. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.61: Carl Freiherr von Beck-Peccoz (Kühbach) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.62: Carl Freiherr von Beck-Peccoz (Au) 
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 Freiherr Anton-Eugen von Beck, Baron de Peccoz, 1897 
Freifrau Angele von Beck, Baronesse de Peccoz, 1897 
 
jeweils 177cm x 121cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz, Jagdmuseum Gressoney 
Provenienz: 1897 beim Künstler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die  beiden  zeitlich  letzten  Porträts, die Rudolf  Wimmer für  die  Familie  Beck- 
Peccoz schuf ist das Bildnis-Paar von Anton-Eugen von Beck-Peccoz (1839-1911) und 
seiner Frau Angele (1848-1920).  
Anton-Eugen hielt die italienische Linie der Becks aufrecht und war mit einer Gresso-
neyerin verheiratet. Aus dieser Verbindung gingen 7 Kinder hervor, die auch den Fort-
bestand der Kühbacher Linie sicherten. Beide Bilder hängen heute im Jagdmuseum von 
Gressoney. 
Durch Reduktion auf das Wesentliche und eine sehr bewusste Lichtregie schafft Wim-
mer eine, im atmosphärischen belassene, vage Räumlichkeit. Die Figuren im Vorder-
grund erfahren dadurch ein stärkere Gewichtung als der Raum. Ursächlich für diese 
Stimmung ist unter anderem auch die Verwendung eines schwarz-blauen Farbtones, der 
sowohl den Kleidern als auch dem Hintergrund einen metallischen Schimmer verleiht. 
Die Gesamtanlage beider Bildnisse – gleicher Rahmen, einander zugewandte Körper, 
flankierende Wappen – lässt an der Intention einer Hängung als Bildnis-Paar keinen 
Zweifel.  
Obwohl beide Dreiviertel-Porträts als Paar konzipiert sind, entspricht ihre nuancierte 
Gestaltung je den individuellen Charakterzügen des Dargestellten.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.63: Rudolf Wimmer, Freifrau Angele von Beck-Peccoz  
(Ausschnitt) 
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Während das Gemälde Anton-Eugens eine zeitgemäß zügige Pinselschrift trägt, ist bei 
Angele der Drang zur repräsentativen Eleganz deutlich ausgeprägt. In leicht gedrehter 
Pose, streng dem Kanon barocker Repräsentationsbildnisse entsprechend, blickt sie – 
unterstützt durch den untersichtigen Blickwinkel – mit leicht herablassender Miene in 
Richtung des Betrachers. Mit der linken Hand rafft Angele das üppige Kleid mit den 
großen Puffärmeln, deren Ausläufer weiße Spitzen zieren. 
Über dem wasserfallartigen weißen Spitzentuch liegt eine massige Goldkette auf ihrer 
Brust, die in Verbindung mit der großen Brosche, den Ohrringen und kostbaren Ringen 
den Wohlstand zur Schau stellen. Bei der dezent ausgeleuchteten Szenerie steigert 
Wimmer mit wenigen Kunstgriffen die glorifizierende Darstellung der Baronesse. 
Neben der nobilitierenden Architektur des Pilasters auf hohem Postament und den typi-
schen Lichtakzenten auf Gesicht und Händen steigert Wimmer die Darstellung ins Er-
habene weiter. Durch einen kreisrunden Beleuchtungskegel des Hintergrundes lässt der 
Maler den Oberkörper der Dargestellten wie in einer Glorie erscheinen. Mit der gekonn-
ten Ausleuchtung des Beck-Peccozschen Wappens setzt er einen weiteren effektha-
schenden Akzent: Es scheint zu schweben. Das bekrönte Wappen mit dem springenden 
Steinbock über den Zinnen wird neben Angele zum hellsten Punkt des Bildes.  
 
Die Darstellung ihres Ehemannes ist weitaus zurückhaltender. Der leicht untersetzte 
Freiherr hat seinen linken Arm auf die hohe Lehne eines Stuhles gelegt, neben dem er 
steht. In seinem schlichten schwarzen Anzug leicht nach vorne gebeugt wirkt er hastig. 
Etwas trotzig mustert er mit angestrengtem Blick und leicht gerunzelter Stirn sein Ge-
genüber. 
Rudolf Wimmer wählt für die Darstellung Anton-Eugens eine ausgesprochen nüchtern 
gestaltete Raumsituation. Er verzichtet dabei nahezu vollständig auf malerische Effekte. 
Lediglich der am kleinen Finger der rechten Hand sanft schimmernde Siegelring und 
der vergoldete Knauf des Lehnstuhles lassen auf die Bedeutung des Dargestellten 
schließen. Der Arm und Schulterbereich des Freiherrn wurden von Wimmer mehrmals 
korrigiert. Die unsaubere Übermalung der dunkleren Malschichten lassen die Konturen 
der verschobenen Partien deutlich erkennen.  
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Abb.64: Joseph-Anton Freiherr von Beck-Peccoz 
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Abb.65: Angele Freifrau von Beck-Peccoz 
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 Die Familie des Großkaufmanns Zschille, 1884 
 
170cm x 230cm 
Öl/Leinwand 
Museum Alte Lateinschule, Großenhain 
Provenienz: Durch die Familie Zschille-Hartmann in Besitz des Museums übergegangen 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im  Jahr 1883 hielt sich Rudolf  Wimmer  mit seiner  frisch angetrauten Frau Minna 
für mehrere Monate in Dresden auf. Vermutlich entstand hier der Kontakt zum erfolg-
reichen Tuchfabrikannten und begeisterten Kunstsammler Louis Moritz Richard Zschil-
le (1847-1903) und der Auftrag zu diesem monumentalen Familienporträt.1 Die Familie 
Zschille lebte in Großhenhain und hatte sich dort über mehrere Generationen ein Textil-
imperium aufgebaut. Richard Zschille war seit 1872 dessen Geschäftsführer, hatte sich 
aber über die Jahre mehr als Mäzen und Kunstsammler einen Ruf erarbeitet. Ende des 
19. Jahrhunderts verfügte er beispielsweise über die bedeutendste Privatsammlung an 
historischen Essbestecken.1  
Das Bild zeigt im linken Vordergrund an der Seite seiner Frau Ida im Kreise seiner vier 
bis zu diesem Zeitpunkt geborenen Kinder. Die zehnjährige Ida Emmy Bertha nimmt 
auf dem Schoß des Vaters Platz. Am rechten Bildrand stehen Eugen Richard Louis und 
Madeleine Ernstine Ida, während das jüngste der Geschwister, Elise Ida Carola, dem 
Vater ein Rosensträußchen entgegenstreckt. Der Strauß markiert zugleich die Mitte der 
Leinwand. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.54: Rudolf Wimmer, Die Familie  
des Großkaufmanns Zschille (Aus- 
schnitt) 
 
 
Abb.53: Rudolf Wimmer, Die Familie  
des Großkaufmanns Zschille (Aus- 
schnitt)
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Zeitgleich entstanden großformatige Einzelporträts von Louis und Ida Zschillle (fotografisch überliefert im 
Nachlass von F.P. Wimmer). 
2 Weiterführende Information zur Biografie Zschilles unter www.saebi.isvg.de/biografie/Rischar_Zschille 
_(1847-1903). 
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Der Tisch im Hintergrund teilt die beiden Bildhälften horizontal. Mit der barocken 
Obstschale auf hohem Schaft und dem auf einem Teller abgelegten kostbaren Messer 
schafft Wimmer ein Stillleben als Beiwerk zum Porträt und greift, wie mit den kleinen 
Statuetten in den Nischen der Holzvertäfelung, gleichzeitig die Sammelleidenschaft des 
Auftraggebers thematisch auf. Detailreich widmet sich der Maler den kostbaren Klei-
dern der Mädchen. Schwächen zeigt das Gemälde durch perspektivische Ungenauigkei-
ten am Rock von Ida Zschille. Dennoch überragend ist die außerordentliche Lebendig-
keit der Gesichter. Die Anzahl der Personen, sowie die bühnenhafte Positionierung der 
Familie legen die Vermutung nahe, dass Rudolf Wimmer eine Fotografie als Vorlage 
diente. 
13 Jahre nachdem diese Momentaufnahme großbürgerlichen Wohlstandes entstand, 
geriet die Tuchfabrik in finanzielle Schwierigkeiten, in deren Folge Zschille seine kost-
bare Sammlung ebenso wie seine, mit historischen Baumateralien erbaute, Villa in Gro-
ßenhain veräußern musste. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.55: Die Familie des Großkaufmanns Zschille 
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 Verkehrsminister Frauendorfer, 1906 
 
ca. 170cm x 120cm 
Öl/Leinwand 
Verbleib unbekannt 
 
 
 
 
 
 
 
 
Rudolf  Wimmer malte Ritter Heinrich  von  Frauendorfer (1855-1921)  1906 am Be- 
ginn seiner  politischen Karriere.  Seit 1904 bekleidete er das Amt des bayerischen 
Staatsministers für Verkehrsangelegenheiten, das er mit Unterbrechungen bis in die Zeit 
der Weimarer Republik innehatte. 
Der Rechtswissenschaftler Frauendorfer war ursprünglich bayerischer Beamter. Zu-
nächst im Dienst der bayerischen Eisenbahn, wechselte er ins Außenministerium, bevor 
er als Minister ins Kabinett berufen wurde. Als Amateur beschäftigte er sich eingehend 
mit der Numismatik, die ihm 1921 zum Verhängnis werden sollte. Nachdem ihm die 
Fälschung zahlreicher antiker Münzen nachgewiesen worden war, wählte er im Sommer 
des genannten Jahres den Freitod.1 Von Frauendorfer war verheiratet mit der Malerin 
Helene von Frauendorfer-Mühlthaler (1855-1933). Zum Zeitpunkt des Porträts ist der 
Minister 51 Jahre alt. Er trägt einen knielangen Gehrock mit samtbesetztem Kragen. Der 
Stehkragen des weißen Hemdes bedeckt die Halspartie in Gänze und schließt direkt an 
den leicht gesenkten Kopf des mit gestrenger Miene dreinblickenden Ministers an. Mit 
dem Zwicker im linken Auge blickt Frauendorfer links am Betrachter vorbei. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.73: Rudolf Wimmer vor dem Porträt 
Frauendorfers in seinem Atelier 1906 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Für biografische Angaben zu Frauendorfer vgl. Lilla, Joachim: Frauendorfer, Heinrich Ritter von, in: Joa-
chim Lilla, Leitende Verwaltungsbeamte und (NS-)Funktionsträger in Bayern 1918-1945, URL 
www.verwaltungshandbuch.bayerische-landesbibliothek-online.de/frauendorfer-heinrich. 
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Der Bleistift, den er lose zwischen Daumen und Zeigefinger der rechten Hand hält, mag 
als Hinweis auf sein Beamtentum oder aber die Herausgeberfunktion der Europäischen 
Staats- und Wirtschaftszeitung gelten. In Verbindung dazu stehen auch das Buch und 
der darunter hervorquellende Stapel loser Papierblätter auf dem kleinen Beistelltisch-
chen. Die Gesamthaltung und das Abstützen mit der zur Faust geballten linken Hand 
vermitteln eher einen entschlossenen, sein Plädoyer vorbringenden Anwalt. Das kleine 
hölzerne Beistelltischchen gehört zum Atelierinventar des Malers. 
Das Kniestück ist geprägt von einer Grundstimmung, die sich wohl am ehesten als 
selbstgefällige Zufriedenheit bezeichnen lässt. Sein malerisches Können bringt Wimmer 
bei der Gestaltung des Bartes zur Geltung. In den schwarz und grau-melierten Barthaa-
ren reflektiert das einfallende Licht und erzeugt dadurch eine plastische Tiefenwirkung. 
Ein Besuch des Ministers ist im Atelierbuch für den 10. August 1906 vermerkt (s. An-
hang).   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.74: Verkehrsminister Frauendorfer 
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 Benno Rauchenegger, 1910 
 
40,8cm x 33,9cm 
Öl/Malkarton 
Stadtmuseum München 29/290 
Provenienz: Aus dem Besitz von Barbara Wimmer am 8. Juli 1929 für 100 Reichsmark vom Museum angekauft 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im Jahr des Todes  des Volkshumoristen malte Rudolf  Wimmer dieses Porträt. Der 
aus Rosenheim stammende Benno Rauchenegger (1843-1910) war ein in Altbayern 
äußerst geschätzter Autor von Schwänken, Possen und Volksstücken. Diese Form der 
folkloristischen Theaterunterhaltung kam in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
stark in Mode. Zwischen 1877 und 1883 schrieb Rauchenegger in regelmäßigen Ab-
ständen für die Gartenlaube. 1880 verfasste er den Text für die Jubiläumshymne zur 
700-Jahrfeier des Hauses Wittelsbach. 
Ungewöhnlich für Wimmer ist, dass er auf dem Gemälde den Namen des Dargestellten 
vermerkt. So lautet die Signatur über grünlich grauem Hintergrund am linken Bildrand: 
Benno Rauchenegger/ von Rud.Wimmer / pinx. 1910. Da das Porträt aus dem Besitz 
Barbara Wimmers vom Stadtmuseum angekauft wurde, ist zu vermuten, dass Benno 
Rauchenegger zwar der Auftraggeber war, aber vor Fertigstellung des Bildnisses ver-
starb. Die darauf folgende unsachgemäße Lagerung des unverkäuflichen, und damit 
wertlosen, Gemäldes im Hause Wimmer würde auch den teilweise schlechten Erhal-
tungszustand des Bildträgers erklären. 
In sitzender Haltung dargestellt, blickt der 67-jährige, leicht nach  links gedreht, den 
Betrachter mit seinen wachen blauen Augen an. Das Gewicht verlagert Rauchenegger 
dabei auf seinen linken Unterarm, der auf der nicht sichtbaren Lehne des Stuhles ruht. 
In der Sorgfalt der Ausführung ist die Konzentration auf das Gesicht offensichtlich.  
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 Unterstützend wirkt hierbei die drastische Lichtregie, die den Lichtkegel vom linken Bild-
rand auf den Kopf des Dargestellten lenkt. Die leicht untersetzte Gestalt und die massige 
Kinnpartie lassen den Kopf noch deutlicher in den Vordergrund treten. Der blaugraue An-
zug und die leuchtend rote Krawatte mit der Edelstein besetzten Krawattennadel sind wie 
die sichtbaren Handpartien in einer äußerst spontanen und rudimentären Weise gemalt.   
In der kühlen, sachlichen Tonalität von Anzug und Hintergrund finden sich Anklänge der 
zeitgenössischen Industriemalerei.  
Der rötliche Widerschein im Anzug sowie das herzlich-rosige und lebensfrohe Gesicht  
Benno Raucheneggers mildern die Sachlichkeit der Darstellungsweise. 
 
 
 
 
Abb.72: Benno Rauchenegger 
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 Wilhelm von Diez, um 1912 
 
70cm x 50cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.69: Rudolf Wimmer, Wilhelm von Diez,  
Öl/Leinwand, 1912 
 
Hermann Uhde-Bernays  nannte  ihn  den  "hervorragendsten Lehrer  […],  der  der 
Münchner Kunst jemals beschieden gewesen."1 Von 1872 bis zu seinem Tod war Wil-
helm von Diez Professor an der Münchner Akademie. Weit über 1000 Schüler gingen in 
dieser Zeit durch seine Schule, die als eine der fortschrittlichsten und größten der zwei-
ten Jahrhunderthälfte des 19. Jahrhunderts gilt.2 Sein eigenes Schaffen ist neben Druck-
grafiken hauptsächlich durch historische Themen aus der Zeit des 30-jährigen Krieges 
bekannt. 
Bis auf ein kleines Quadrat, welches sich um die Gesichtszüge oberhalb des imposanten 
Bartes legen ließe, fällt die Flächenhaftigkeit der Bildgestaltung ins Auge. Der braun 
changierende Hintergrund, das schwarze Jacket, sogar der grau-weiße Vollbart – die 
Linie verschwimmt zur Fläche und wo Wimmer sonst penibel Härchen an Härchen und 
Stoffpartikel an Stoffpartikel setzt, zeigt er hier nur nuancierte Farbfelder. Der Verlauf 
der Konturen wird durch grobe Pinselstriche angedeutet und an manchen Stellen letzt-
lich vollkommen ausgespart.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.68: Unbekannter Fotograf,  
Wilhelm von Diez beim Angeln,  
vor 1900 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3 
                                                
1 Uhde-Bernays, Hermann: Die Münchner Malerei im neunzehnten Jahrhundert. II. Teil. 1850-1900, Mün-
chen 1925, S. 107. 
2 Vgl. Kamm, Stefanie: Wilhelm von Diez: 1839-1907. Ein Künstler zwischen Historismus und Jugendstil, 
München 1991, S. 158. 
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Erst oberhalb des hervorblitzenden weißen Hemdkragens entsteht die von Wimmer ge-
wohnte, präzise Feinmalerei. Dabei setzt der Maler Lichtpunkte auf Nase, Wange und 
Stirn und lässt die Haut Wilhelm von Diez noch realer wirken. Die mit festem Blick auf 
dem Betrachter ruhenden Augen gleichen zweier schwarzer Knöpfe. Der Gesichtsaus-
druck des Akademielehrers ist freundlich aber bestimmt. Die in der Version von 1912 
hell gestaltete Partie des linken Oberarms wirkt im vorliegenden Gemälde aufgrund 
ihrer ungleichen Struktur ähnlich einer nachträglichen Übermalung. Was Rudolf Wim-
mer veranlasste ein, Porträt des Akademieprofessors anzufertigen, ist nicht geklärt. Wie 
Wimmer gehörte Diez  zur Jahrhundertwende dem Vorstand der Münchner Künstlerge-
nossenschaft an.3 Aber auch so dürfte man sich unter anerkannten Münchner Künstlern 
gekannt haben. Ebenso bleibt die Frage, von wem das Gemälde – fünf Jahre nach dem 
Tod des Porträtierten – in Auftrag gegeben worden könnte, offen. Da im Bild in keiner 
Weise auf die Identität des Dargestellten hingewiesen wird, ist davon auszugehen, dass 
sich der Auftraggeber im Umfeld von Diez befand. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.70: Wilhelm von Diez
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                 
3 Kamm (wie Anm. 2), S. 394; Diez und Wimmer verband zudem eine enge Bekanntschaft mit dem Prinzre-
genten und die Passion für das Jagen. 
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 Dame in Gelb 
 
50cm x 40cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Versteigert bei Auktionshaus Kaupp, Herbstauktion 2007 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
In seltener Modernität präsentiert sich Rudolf  Wimmer bei der Ausführung dieses  
Porträts einer unbekannten jungen Dame. Vor dem Hintergrund eines bedrohlich düste-
ren Himmels, der sich in der Tiefe des Bildes in eine weite Seenlandschaft ergeht, „plat-
ziert“ der Maler das Seitenprofil mit weiblich vollen Gesichtszügen. Die Sinnlichkeit 
der Darstellung verblüfft auf Grund der ansonsten meist staatstragenden Porträtauffas-
sung Wimmers. Über die kräftige Schulterpartie fällt das transparente gelbe Überge-
wand, dessen weißliches Untergewand tiefe Einblicke andeutet. Die Anleihen am mo-
dernen Jugendstil sind deutlich spürbar. Das in sanften Schnörkeln fallende Haar 
schmiegt sich in seinen Ausläufern an die unbekleidete Brust. 
Der nach oben abschweifende Blick gibt dem Porträt in seiner Gesamtdarstellung eine 
monumenthafte Note. 
Nur selten wählt Wimmer wie hier einen luftigen Farbauftrag, der die Leichtigkeit sei-
nes  malerischen Könnens bewundern lässt. 
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 Abb.71: Dame in Gelb
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                             Genre und Stillleben                
 
 
 
 
 
Mit dem zunehmenden Wohlstand in der bayerischen Landeshauptstadt ging das 
Bedürfnis der Bürger einher, Gemälde und Kunstgegenstände nicht nur in Ausstellun-
gen und Repräsentationsbauten zu betrachten, sondern auch im eigenen Heim zu besit-
zen. Diese typische Tendenz einer prosperierenden Gesellschaft1 förderte die Nachfrage 
nach kleinformatigen Gemälden als erbauliche Kunst in den Wohnräumen der Münch-
ner Bürgerschaft.  
Durch die ab 1802 von Graf Montgelas radikal vorangetriebene Säkularisation fiel mit 
der katholischen Kirche die Hauptauftraggeberin für Kunst und Kunsthandwerk in Bay-
ern der allgemeinen Suche nach Reparations- und Ausgleichsmitteln zum Opfer. 
In dieses – für viele Künstler existenzbedrohliche – Vakuum drängten nach und nach 
die zu Wohlstand gekommenen Bürger und Kaufleute Münchens und anderer florieren-
der bayerischer Städte. Zur Mitte des 19. Jahrhunderts hatten die neuen Auftraggeber 
aus Industrie- und Bürgerschicht ihren Platz vollends eingenommen, forderten aber von 
den Künstlern die Anpassung an ihre Bedürfnisse in Sujet und Format.  
Nachgefragt wurden neben Porträts für die Schaffung familiärer Porträtreihen meist vor 
allem dekorative Genreszenen und Stilleben, deren lukrativer Verkauf die Existenz-
grundlage vieler, vor allem junger Maler war. 
Wie in den Niederlanden im "Goldenen Zeitalter" ging auch in München mit dem 
Wechsel der Auftraggeber eine Veränderung des Malformates einher. 
 
Zunächst als Haupteinnahmequelle, später als Zubrot und Zeitvertreib – Die Gen-
re- und Stilllebenmalerei begleitete Rudolf Wimmer wie das Porträtfach durch sein 
Künstlerleben. Entstanden sind neben humorigen Szenen und Sittenbildern auch 
nachdenkliche Darstellungen. Wie bei seinen Porträts ist auch in diesem Bereich 
das schwankende Element zwischen Mittelmaß und Höchstleistung festzustellen.
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vergleiche dazu unter anderem ähnliche Verhaltensmuster im Goldenen Jahrhundert in den Niederlanden. 
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Die großen Historiengemälde im Stile des Carl Theodor Piloty waren für private Haus-
halte nur selten erschwinglich und ob ihrer schieren Größe in den meisten Bürgerhäu-
sern ohnehin nicht hängbar. Die Bausubstanz vieler Gebäude der heutigen Innenstadt 
war – bis zu den verheerenden Bombardements der amerikanischen und englischen 
Bomber im Zweiten Weltkrieg – in ihrem Kern spätmittelalterlich geprägt und dadurch 
verwinkelt und niedrig.    
Bedingt durch diese Gegebenheiten und die Tatsache, dass mit dem aufkommenden 
Historismus das Vorbild der prosperierenden niederländischen Bürgerschaften des spä-
ten 16. und des 17. Jahrhunderts auch für die nach Wohlstand strebende Bürgerschaft in 
Süddeutschland maßgeblich wurde, erlebte das wohnstubengerechte Kleinformat eine 
Renaissance.2  
Rudolf Wimmer entdeckte mit Beginn seiner Akademiezeit ebenfalls den Markt eher 
kleinformatiger Genre- und Stilleben als lukrative Finanzquelle, die neben den Retou-
cheur- und Theatermaltätigkeiten das dritte Standbein seiner noch jungen Künstlerkar-
riere bildete. Aber auch als er mit seiner Porträtmalerei bereits erfolgreich war, vernach-
lässigte er den Genrezweig nie vollständig. Vielmehr beschickte er die Jahres- und Son-
derausstellungen in Nürnberg, Berlin, München und Wien regelmäßig mit Bildern die-
ser Gattung, was durchaus als Wertschätzung des Malers selbst gegenüber seiner Werke 
gesehen werden kann. 
Mehrfach wurde in der Vergangenheit – beispielsweise auch durch Rudolf Wimmers 
Neffen Franz Paul Wimmer – versucht, eine zeitliche Typologie für Wimmers Genre-
szenen und Stilleben zu entwerfen, was sich jedoch mit jedem neu wiederentdeckten 
Werk als zunehmend schwieriger erweist. 
Dennoch bleibt zu vermerken, dass sich Wimmer – wie auch im Porträtfach – eng an 
den geschmacklichen Konventionen seiner potentiellen Käuferschaft orientierte. 
In seiner Anfangszeit unter der Regierung Ludwigs II. wurden Motive mit Rokoko-
Interieur geschätzt. Auch die Nachfrage nach historisierenden Darstellungen wurde von 
Wimmer befriedigt. 
Daraufhin folgt – wohl durch die Antwerpener Einflüsse – eine Orientierung am Flämi-
schen, in Abwandlung der niederländischen Palette. Aneignung und Studium derselben 
wurden aber vermutlich auch durch die umfangreiche Sammlung der Pinakothek ermög-
licht.  
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
2 Vgl. Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19.Jahrhundert. Münchner Schule. Gesamtdarstelltung und Künst-
lerlexikon, München 1979, S. 44. 
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Erst in seiner Spätphase, die kurz nach Vollendung seines fünfzigsten Lebensjahres zu 
verorten ist, orientiert er sich am typischen Münchner Stil. In der charakteristisch wei-
chen und tonigen Malerei, bei der Gelb- und Brauntöne vorherrschen, wird das Thema 
vorgetragen. Jedoch hält Wimmer auch hier nie sklavisch an einer Richtung fest und 
sucht immer wieder für ihn neue Wege. Auch die Qualität der Darstellung bleibt abhän-
gig von Anlass und Kundenkreis.  
Rudolf Wimmer war äußerst produktiv und erfolgreich auf diesem Zweig der Malerei. 
Er scheint gut verkauft zu haben und seine Bilder hingen nicht nur in Münchner Wohn-
stuben, sondern schmückten auch Salons in Nordamerika, wo sie heute gelegentlich 
vom Kunsthandel aus dem Privaten wieder ans Licht der Öffentlichkeit gebracht wer-
den. 
Dem Umstand der Privatsphäre, für den diese Bildkunst konzipiert ist, bleibt es auch 
geschuldet, dass trotz mehrjähriger intensiver Recherche nur wenige Originale wieder-
gefunden werden konnten und zeitgenössische Fotografien zur Demonstration der Viel-
schichtigkeit der Malerei Rudolf Wimmers in diesem Segment genügen müssen. 
 
3 
 
 
                                                
3 Zum Stil der Münchner Genremalerei vgl. Ebertshäuser (wie Anm. 2), S. 121-132 oder Uhde-Bernays, 
Hermann: Die Münchner Malerei im neunzehnten Jahrhundert II. Teil, 1850-1900, München 1922, S. 43-62. 
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 Prost, ca. 1880 
 
53cm x 37cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Versteigert am 28. September 2004 bei Galerie Nagiházi, Budapest 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die  Darstellung  angetrunkener Zecher war für die Augen eines Kunstfreundes im 
19. Jahrhundert ein nicht allzu ungewöhnlicher Anblick. Eduard Grützner (1846-1925) 
hatte mit seinen Darstellungen des trinkfreudigen Klerus eine Nische besetzt und auch 
in der niederländischen Tradition, die zuhauf in den Sammlungen der Alten Pinakothek 
studiert werden konnte, waren Darstellungen Adriaen Brouwers mit betrunkenen, rau-
fenden Bauern mit verzerrten Gesichtern ebenso anzutreffen wie die Verbindung der 
Trinklust mit Darstellungen der fünf Sinne oder mit der mahnenden Strenge der Sitten-
bilder. 
Prost ist bei Wimmer eher dem Typus der Charakterstudie zuzuordnen. Das Hauptau-
genmerk liegt in der Faszination des vom Alkohol zur Fratze verzerrten Gesichtes.  Den 
Verfall des Gesichts durch übermäßigen Zuspruch zum Alkohol stellt der Maler hier mit 
all seinen Begleiterscheinungen dar. Geschwollen-unterlaufene Augen, unkontrollierte 
Mimik, gerötete Backen und Nase unterstreichen das ungepflegte Erscheinungsbild ei-
nes notorischen Zechers. Über dem rundlichen, fleischigen Gesicht schimmert die me-
tallene Kokarde des schwarzen Baretts. Der offene Hemdkragen mit dem darüberlie-
genden schwarzen Wams, das an Schulter und Kragen mit goldenen Borten abgesteckt 
ist, gehört ebenso wie der Ohrring zur Phantasie-Garderobe des niederländischen Ba-
rock. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.84:Rudolf Wimmer, Typenbild Mann  
mit Hut, Öl/Malkarton 15 x 19cm,Privatbesitz 
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 Die schnelle Pinselschrift, die Wahl eines engen Bildausschnitts und eine starke Domi-
nanz der Farbe geben der Szene eine für Rudolf Wimmer ungewöhnliche Spontaneität. 
Trotz aller Flüchtigkeit kann sich der Maler nicht zurückhalten, das verlockende Schim-
mern des Weines und die Lichtbrechung am gewölbten Glasrand en detail darzustellen.   
 
 
 
 
 
 
Abb.85: Prost 
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 Jagdstillleben mit Hund, 1882 
 
200cm x 150cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Bis zum Tod in Besitz des Malers, Auktion Christie's Amsterdam Dezember 2003 
Literatur: Boetticher, Malerwerke des 19. Jahrhunderts, Dresden 1901, S. 1024. 
 
 
 
 
 
 
 
Dieses  Jagdstilleben  hatte  eine sehr persönliche Bedeutung für Rudolf  Wimmer. 
Bis zum Tod des Malers war es fester Bestandteil des Mobiliars der Villa in der Renata-
straße. Alte Fotoaufnahmen zeigen es auf dem prominenten Platz über dem Esstisch der 
Familie. Obwohl keine Personen auf dem Bild zu sehen sind, wurde es dennoch wie ein 
Familienbild behandelt.  
Inmitten einer fast arkadisch wirkenden Landschaft wird dem Betrachter ein verwunder-
licher Anblick geboten. An eine von Rankengewächs umwucherte steinerne Balustrade 
im rechten Bildvordergrund schmiegt sich fast hingebungsvoll eine Gruppe aus Jagdtro-
phäen, Jagdutensilien und einem ruhenden Jagdhund. Die Friedlichkeit dieser in warmes 
Abendlicht getauchten Stimmung wirkt befremdend. Der lebende Hund hat seinen Kopf 
zur Ruhe auf das weiche Bauchfell eines erlegten Hasen gebettet. Links im Vordergrund 
liegt ein toter Fasan und um die, an das Ende der Balustrade angelehnte, doppelläufige 
Jagdflinte samt lederner Pulvertasche baumelt neben einer eisernen Falle ein halbes 
Dutzend Enten. Die Balustrade versperrt in der rechten Bildhälfte der hochrechteckigen 
Bildkomposition den Blick in die Ferne. Die Blickführung wird vom Maler somit vom 
Geschehen im Bildvordergrung über die in der linken Hälfte zu sehenden grünen Hügel 
und Waldränder bis zum Horizont gelenkt. 
Die bizarre Komposition gleicht der friedvollen Ruhe nach der Schlacht. Obwohl selbst  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.76: Rudolf Wimmer, Ölskizze zu 
Jagdstilleben mit Hund, Öl/Platte,  
19x15cm 
 
Abb.77: Rudolf Wimmer, Ölskizze zu 
Jagdstilleben mit Hund (Ausschnitt mit 
Dianastatue)
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Tier, steht der Hund in dieser Konstellation zwischen Tier und Mensch, als treuer Ge-
fährte des Jägers, die anderen zur Strecke bringend.  
Rudolf Wimmer war ein begeisterter Anhänger des Waidwerks. Zahlreiche zeitgenössi-
sche Fotografien sind Zeugen seiner Jagdleidenschaft. So war er nicht nur bei seinen  
Besuchen  des heimatlichen  Bayerwalds vor  allem Auerhähnen auf der Spur, sondern 
verbrachte auch während seiner Arbeit auf den Landsitzen seiner Kundschaft die Zeit 
mit ausgedehnten Jagdgesellschaften. Grund für den populären Platz dieses Werks in 
der wimmerschen Villa war neben der Vorliebe des Malers für die Jagd aber ein ande-
rer. Mit dem Bild, das sich vermutlich heute wieder in Privatbesitz befindet, ehrte er 
einen langjährigen treuen Gefährten: seinen Jagdhund Juno. 
Auf einer vorbereitenden Ölskizze hatte der Maler die Szene seitenverkehrt am Wald-
rand drapiert und dabei die steinernene Vase der ausgeführten Version durch eine Statue 
der Jagdgöttin Diana ersetzt. In keinem anderen Bild scheint das gesamte Leben Rudolf 
Wimmers so knapp auf einen Nenner gebracht. Die Erfassung der ländlichen Landschaft 
mit ihren sanften Hügeln und der trutzigen Burg im Hintergrund ist die Natur, in der er 
aufgewachsen ist und welcher er zeitlebens eng verbunden war. Die Liebe zur Jagd, die 
Balustrade als architektonisches Element (Gründerzeit u. Historismus), die Malerei als 
Medium: das Leben Rudolf Wimmers auf knapp zwei Quadratmetern Leinwand. 
 
 
 
 
 
Abb.78: Jagdstillleben mit Hund 
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 Ahnung (Liebesahnen), 1885 
 
 
Öl/Leinwand 
Maße unbekannt 
Verbleib unbekannt 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Ein  junges  Mädchen  steht  in  einem  prunkvoll  mit  Tapisserien  ausgekleideten 
Raum. Auf dem rechten Bilddrittel schiebt sich ein Vorhang zwischen sie und den Be-
trachter. Davor ist die Bronzeplastik eines kleinen Amors auf einer Kugel thronend 
durch einen Säulenstumpf aus dunklem Marmor leicht erhöht zu sehen. Der kleine Lie-
besbote hat sich von dem Mädchen abgewandt, den Bogen gespannt und zielt auf einen 
Punkt außerhalb des kleinen Gemäldes. Komplettiert wird das Mobiliar durch einen 
geschwungenen Barockstuhl, der zur Hälfte von der Silhouette des Mädchens verdeckt 
wird. 
Zunächst keine ungewöhnliche Szenerie für ein Genrebild. Bei genauerem Hinsehen 
und der Beachtung der Tatsache, dass das Bild neben „Ahnung“ auch unter dem Titel 
„Liebesahnen“ firmierte, erschließen sich durch das neckische Sujet  neue Zusammen-
hänge von Protagonisten und Interieur dieser meisterhaften Komposition Rudolf Wim-
mers. 
Das Mädchen steht sowohl in der Querachse als auch tiefenperspektivisch im Zentrum. 
Mit seiner rechten Hand fasst es sich nachdenklich ans Kinn, wobei es dem Treiben des 
kleinen Amors einen neugierig forschenden Blick schenkt. Das angedeutete Bewe-
gungsmotiv mit leicht ausgestelltem rechten Bein macht den Anschein, als sei das Mäd-
chen eben erst im Raum erschienen und wird nun in einem Moment des Innehaltens 
erfasst. Verstärkt wird dieses Zurücknehmen durch die nach hinten gedrehte Haltung 
ihres linken Armes, mit dem sie ihr knöchellanges Kleid mit dem weißen Kragen und 
kurzen Puffärmeln leicht nach hinten rafft und dabei unbewusst ihre bereits fraulich 
werdende Statur zur Schau stellt.    
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Nahtlos in diesen Reigen amouröser Andeutungen fügt sich auch die Hauptszene des 
Wandbehanges, die, umgeben von einer breiten Bordüre aus Blumenranken, eine Jagd-
szene zeigt. Eine Meute Jagdhunde treibt ein aufspringendes Reh vor sich her und hetzt 
es die Böschung hinab in einen Fluss, um der Beute leichter habhaft zu werden.  
Noch hat das junge Mädchen nur Augen für die Spiele des lieblichen kleinen Putto mit 
dem Pfeil. Hinter ihrem Rücken hat die Jagd auf ihre eigene Unschuld aber bereits be-
gonnen. In den eng gesteckten Grenzen der konservativen gründerzeitlichen Anstands-
regeln thematisiert Rudolf Wimmer hier in allegorischer Weise die Lebenssituation ei-
nes jungen Mädchens: Einerseits die überaschende, bevorstehende Begegnung mit A-
mor, das erste Liebesahnen und den damit einhergehenden Wandel vom Mädchen zur 
jungen Frau. Gleichzeitig führt der Maler hinter dem Rücken des Mädchens vor Augen, 
dass die junge Frau, ohne dass es ihr bewusst ist, selbst zum "Jagdobjekt" wird. 
Die Fülle der erotischen Andeutungen und die dramaturgische Verknüpfung zu einem 
Gesamtkunstwerk lassen dieses kleinformatige Werk als eines seiner trefflichsten Gen-
reszenen dieser Schaffensperiode gelten. Der ablaufende Erzählstrang wirkt derart ein-
nehmend, dass er die meisterhafte Behandlung der unterschiedlichen Stoffe zur Randno-
tiz degradiert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.75: Ahnung (Liebesahnen) 
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 Hase, ca. 1890 
 
51cm x 40cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Versteigert am 27. Mai 1998, Dorotheum Wien 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das  Bild entstand vermutlich um 1890  in München.  Ob Wimmer sich dabei von 
 Albrecht Dürers Hasenbild1, dem Vorbild aller neuzeitlichen Hasendarstellungen, oder 
einer Reproduktion dessen inspirieren ließ, ist nicht nachweisbar. Gelegenheit zum Stu-
dium des Originals hätte er während der Wiener Jubiläums-Kunstausstellung 1888 ge-
habt, bei der er mit dem Bild seiner Frau Minna im weißen Atlaskleid eine Medaille 
erhielt. Tierbilder waren in der Malerei des 19. Jahrhunderts in München ein häufig an-
zutreffendes Sujet. Man denke hier an die Katzenbilder Julius Adams (1852-1913), die 
Schafherden Anton Braiths (1836-1905), oder auch die Entendarstellungen Alexander 
Koesters (1864-1932).2 
Das 51x40cm große Gemälde ist die einzige Darstellung im Werk Wimmers, bei der er 
den Hasen lebend zeigt. Sonst verwendet der Maler üblicherweise den Hasen als Jagd-
objekt und leblosen Teil der erlegten Strecke. 
Der zur Seite geneigte Kopf und die übereinandergeschlagenen Vorderläufe verleihen 
dem Tier menschlich anmutende Züge und erwecken dabei den Eindruck, als wolle 
Meister Lampe dem Betrachter etwas mitteilen.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Albrecht Dürer, Feldhase (1502), Aquarell, Deckfarben mit weiß gehöht, 25 x 22,5cm, Albertina Wien 
(Inv.Nr. 3073). 
2 Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Malerei, München 1979, S. 130. 
 164
Genre und Stillleben 
 165
 
 
 
 Das Bild wird dadurch zum Porträt eines Hasen. Eine drastische Lichtregie lässt den 
oberen Teil der Leinwand bis auf den hoch aufgestellten Löffel des Feldhasen weitge-
hend im Dunkeln. Das von links einströmende Licht verstärkt sich durch Reflektion im 
weißen Bauchfell und dem hellen Lehmboden. Detailiert widmet sich Wimmer auch 
den feinen Tasthaaren, die sich durch ihren Glanz vom Bildhintergrund abheben. 
Indem er feinste Pinselstriche aneinandersetzt, arbeitet Rudolf Wimmer das Fell des 
Hasen, wie auch das Umfeld stark aus der Farbe heraus und verzichtet auf scharfe Kon-
turen und unnatürliche Linien.    
 
 
 
 
 
Abb.79: Hase 
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 Champagnerdiener ("Pop"), 1890 
 
25,5cm x 20cm 
Öl/Malkarton 
Kunsthandel, USA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Vor den hohen Flügeltüren des Salons eines herrschaftlichen Palastes spielt die komi- 
sche Szene mit ihren beiden Protagonisten. Eine zeitgenössisch gekleidete, bereits er-
graute, aber in ihrem Habitus jugendlich wirkende Frau ist im Begriff, einem älteren 
Herrn in altmodischer Dienerlivree die Tür zu öffnen. Das vor Schmerz abgewandte 
Gesicht und der am Boden liegende Korken der mittleren der drei in einem metallenem 
Flaschenkühler gehaltenen Champagnerflaschen weisen auf den peinigenden Gesichts-
treffer des zum Geschoss gewordenen Flaschenverschlusses hin, den der alte Kammer-
diener soeben hinnehmen musste. Die für sich unspektakuläre Darstellung lebt von ihrer 
Situationskomik. Wie in den frühen Genrewerken Rudolf Wimmers zeigt er seine Pro-
tagonisten auch hier mit karikaturhaft überzeichneten Gesichtern. Farblich gestaltet der 
Maler die Leinwand überwiegend mit Gelbschattierungen, wobei die Kleider der beiden 
Personen in Rot-und Blau-Kontrast und zugleich Leitschnur der Handlung für den Bet-
rachter  sind.  
Darstellungen mit Barock- und Rokokointerieurs waren während der Regierungszeit 
Ludwigs II. für die Ausgestaltung von Genreszenen äußerst beliebt.1 Auch dieses wenig 
anspruchsvolle Bild Rudolf Wimmers lebt von seiner reichen Ausstattung. Die Panele  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.89:Rudolf Wimmer, Champagner- 
diener (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vgl. Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Schule, München 1979, S. 124. 
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 der Flügeltüren zeigen mit ihren Dekorationen ein hocherrschaftliches Rokokointerieur. 
Sehr eng gefasst ist die räumliche Situation der Darstellung, bei der weder eine Decke 
noch ein Fenster zu sehen sind.  
Das Gemälde zählt zum Typus des humorigen Genres, das sich bei den Münchnern gro-
ßer Beliebtheit erfreute. Dass Bilder durchaus reisefreudig waren beweist auch der 
Champagnerdiener. Er befindet sich in Besitz einer amerikanischen Kunsthandlung.  
 
 
 
 
 
 
 
Abb.90: Champagnerdiener ("Pop") 
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 Vanitas Stillleben, 1892 
 
67cm x 52cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
Mit einem der traurigsten Kapitel aus dem Leben  Wimmers befasst  sich  dieses 
durch ausgewogene Schlichtheit beeindruckende Stillleben. Mit dem Zusatz „meiner I. 
Frau“ im unteren rechten Eck des Bildes wird deutlich, dass der Maler, obwohl erneut 
verehelicht, auch fünf Jahre nach dem Tod Minnas um sie trauert. 
Rote Rosen liegen auf einer Tischplatte vor einer Vase mit Madonnenlilien. Die goldene 
Taschenuhr links daneben ist die einzige Zutat, die das Bild vor altbraunem, fast 
schmutzig braunem, Hintergrund bereichert.  
Alle drei Gegenstände sind Sinnbilder der Vergänglichkeit, verbinden aber damit auch 
die Symbolik von Schönheit und Reinheit. Die weißen Lilien, seit der Antike ambiva-
lentes Symbol von Keuschheit und Trauer, senken ihre Köpfe herab.  
Mit den gepflückten roten Rosen erinnert der Maler an die Liebe, die ihn mit Minna 
verband und malt mit den welkenden Stengeln und Blüten den Dorn aus Vergänglich-
keit und Tod. Die goldene Taschenuhr – der unaufhaltsame Fluss der Zeit – vollendet 
den Vanitas-Gedanken und unterstreicht noch einmal die Unumkehrbarkeit des Schick-
sals.  
Im altmeisterlichen Hintergrund und den insgesamt ruhigen, erdigen Farbtönen schafft 
Wimmer ein Umfeld, in dem nichts vom Hauptmotiv ablenkt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.82:Rudolf Wimmer, Vanitas Still- 
leben (Ausschnitt) 
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Die weißen Blütenkelche der Lilien sind das dominierende Element des Gemäldes. Als 
wolle er die Blüten als Lebensphasen darstellen, gibt Wimmer sie gekonnt in den ver-
schiedensten Stadien, von geschlossen über aufspringend bis zu blühend und letztend-
lich aufgedreht verwelkend, wieder. 
Eine leicht erhöhte Perspektive ermöglicht den Blick auf den sanften Spiegeleffekt der 
blanken Tischplatte. In der polierten Vase spiegelt sich das unmittelbare Umfeld wider. 
Die Bedeutung des sich dabei im Schein der Kerze auf der Vase abzeichnenden, sitzen-
den Mannes ist nicht geklärt.  
 
 
 
 
 
Abb.83: Vanitas Stillleben 
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 Der Wildbrethändler, 1906 
 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz, vermutl. Neuburg am Inn 
Provenienz: Schenkung des Malers an  
das Künstlererholungsheim in Neuburg am Inn  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1 
2 
 
 
 
Auch in seinen späten Schaffensphasen blieb Rudolf Wimmer dem Typus der Genre- 
malerei treu. Erbauliches, Hintergründiges oder Erheiterndes für die wohlhabenden 
Bürgerstuben zu schaffen, versprach auch nach der Jahrhundertwende einträgliche Ver-
kaufserlöse. Das Bild zeigt eine Momentaufnahme, die sich dem Münchner am Viktua-
lienmarkt zu Wimmers Zeiten tagtäglich bot.  
Der Wildbrethändler fand seine Bestimmung in Neuburg am Inn1 und zeigt deutlich das 
soziale Engagement, das Rudolf Wimmer wohl als Schuldigkeit seines nun sorgenfreien 
Lebensalltags sah. 
Hoch über dem Inntal zwischen Schärding und Passau war in den Überresten der mittel-
alterlichen Burg ein Künstlererholungsheim eingerichtet worden. Für die Inneneinrich-
tung der neuen Räumlichkeiten stellte Wimmer das Bild 1906 zur Verfügung.2  
Das Gemälde ist als Stillleben wie als Genrebild gleichermaßen interessant. Die auf dem 
Markttisch überbordende Fülle und Unordnung ist zur nature morte drapiert. Das Obst 
und Gemüse spiegelt und glänzt, als wäre jeder Apfel, jede Zwiebelknospe frisch po-
liert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Der aktuelle Aufbewahrungsort des Gemäldes ist unklar. In der Ausgabe der Passauer Neuen Presse vom 
27.11.1965 (S.23) wurde der "Wildbrethändler" noch als in Schloss Neuburg befindlich angegeben. Konkrete 
Auskünfte waren weder durch das Landratsamt Passau noch durch die, die Räume der Burg bewirtschaften-
de, Hoftaferne zu erhalten. 
2 Das Künstlererholungsheim wurde in Neuburg am Inn zwar erst 1922 eröffnet, die Sammlung von Spenden 
begann aber bereits 1908. Vgl. Hartleb, Winfried: Neuburg am Inn. Burg, Gartenschloss, Ruine, Künstlerer-
holungsheim. Die Geschichte einer Verwandlung, Passau 2012, S. 200f. 
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 Erst durch die Anwesenheit des schrullig speckigen, seine Waren anpreisenden Händ-
lers ist es dem Genretypus zuzurechnen. Im Gegensatz zu seinen frühen Genres arbeitet 
Wimmer in einem münchnerisch glatten Malstil und warmen Farben und entwickelt 
dabei eine außerordentliche Qualität. Dieser war er sich wohl auch selbst bewusst, denn 
mindere Qualität wäre vom sachverständigen Publikum des Erholungsheimes umgehend 
entlarvt worden.  
Mit welchem Naturalismus Wimmer das Geschehen abbildet, wird in den kleinen Fält-
chen der Schürze deutlich, die sich um den Bauch des Wildhändlers spannt. Ein Glanz-
stück anatomischer Realität bildet auch hier das Lieblingswild des Malers: der Auer-
hahn  
Auch die Darstellung der Mimik des Händlers und des Anpreisens der Ware sind von 
bestechender Qualität. Der weit geöffnete Mund und der auffordernde Blick: man kann 
den Marktschreier förmlich hören. Die Szene erfährt durch die Darstellung Wimmers 
eine außerordentliche Zuspitung auf den Moment. Dazu trägt auch die räumliche Situa-
tion bei. Mit der Rückwand des Markstandes und den, die Szene rahmenden, Auslagen, 
die sich im linken Teil sogar über das Holzgestänge des Standes erstrecken, entsteht 
eine Art abgeschlossener Kastenraum. Die Unmittelbarkeit und Nähe zwischen Betrach-
ter und Dargestelltem erreicht Wimmer durch konsequente Überschneidungen.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.91: Der Wildbrethändler 
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 Wißbegierig, 1906 
 
 
Öl/Leinwand 
Maße unbekannt 
Verbleib unbekannt 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im gründerzeitlichen Interieur eines Studierzimmers sitzt ein junges Mädchen im Haus- 
kleid mit Schürze und weißem Häubchen vor einem Tisch. Mit der Schreibfeder in der 
linken Hand spielend scheint sie die vor ihr liegenden Papiere zu studieren. Bereits auf 
den ersten Blick fällt die Unordnung ihrer vollgestopften Umgebung auf.  Unmengen 
loser Papierblätter und Folianten türmen sich neben einer Waage, einem Globus und 
einer bauchigen Karaffe vor und neben ihr auf dem gedrechselten Holztisch. Auch die 
Kommode im rechten Bildhintergrund sowie zwei angeschnittene Stühle rechts neben 
und links vor der Studierenden verschwinden unter der Ansammlung von Büchern und 
anderen Gegenständen. 
Rudolf Wimmer hat dieses Bild 1906 gemalt. Es gehört somit zum Spätwerk seiner 
Genremalerei. Aus den Aufzeichnungen Franz Paul Wimmers ist auch der Titel be-
kannt, unter dem es seither firmiert: „Wißbegierig“.  
Ein Thema, das auch der als herumschnüffelnder Hund ausgeformte Briefbeschwerer 
aufgreift. Auch die kunstvolle Waage gerät durch die Last und das Übergewicht an Wis-
sen ins Wanken. 
Kritiker der Zeit hätten Gelegenheit gehabt, das Bild durchaus auch „Malbegierig“ zu 
taufen, ob seines spürbaren Drangs, dem Betrachter jedes kleinste zu sehende Detail in 
naturalistischer Genauigkeit zu zeigen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.92:Rudolf Wimmer, Wißbegierig  
(vergrößerter Ausschnitt mit Spiegel),  
1906 
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 Im linken Bildvordergrund fügt Wimmer ein Stillleben aus Mantel, Dreispitz und Degen 
ein. Die weiße Latzschürze und die Haube weisen das junge Mädchen als Dienstmagd 
aus. Spätestens jetzt klärt sich die Diskrepanz zwischen der auf einen männlichen Be-
wohner schließen lassenden Zimmereinrichtung und der jungen Lesenden. Genauso wie 
der herumschnüffelnde Hund des Briefbeschwerers, "schnüffelt" das Dienstmädchen 
neugierig in den Aufzeichnungen seiner Herrschaft. Die weit ausschlagende Waage 
könnte somit auch auf die Unrechtmäßigkeit, die hier zu beobachten ist hinweisen. 
Durch einen zusätzlichen Kunstgriff wird die Augenblicklichkeit der Situation verstärkt. 
Wie in seinem Vanitas Stillleben (Abb. 83) verwendet Wimmer einen Spiegelungsef-
fekt. Völlig in die Papiere und Bücher vertieft bemerkt das Mädchen nicht , dass es beo-
bachtet wird. Es dürfte sich wohl um ihren zurückkehrenden Herrn handeln, dessen 
Spiegelung im an der rückwärtigen Wand hängenden Spiegel für den Betrachter sichtbar 
wird. 
 
 
 
 
Abb.93: Wißbegierig 
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 Spielhahn mit Schneehühnern, 1906 
 
50cm x 40cm 
Öl/Leinwand 
Verbleib unbekannt 
Provenienz: Ausgestellt in der  Internationalen Münchnener Ausstellung im Glaspalast 1906 
Literatur: Ausstellungskatalog der Internationalen Münchener Ausstellung im Glaspalast 
1906, München 1906, S.106. 
 
 
 
 
 
 
 
Als  Rudolf  Wimmer dieses Bild signiert und somit für  vollendet  erklärt ist er  57 
 Jahre alt. Er ist in der Münchner Gesellschaft und in Künstlerkreisen anerkannt und 
wird zur gleichen Zeit mit den ersten Aufträgen für das Deutsche Museum bedacht. 
Ein Alter und ein gesellschaftlicher Status, die es ihm mehr als je zuvor erlaubten seiner 
Leidenschaft zu frönen: der Jagd. Zahlreiche Fotos aus dieser Zeit belegen die Teilnah-
me an Jagdgesellschaften unterschiedlichster Art.  
Auch dieses Stillleben widmete er seinem liebsten Zeitvertreib. Noch im Jahr seines 
Entstehens war es in der Kunstausstellung im Glaspalast ausgestellt. 
Vor ebenmäßigem, hellen Untergrund hängt eine Armbrust an einem Wandhaken. Das 
Gewicht der erlegten Strecke, die durch diese Waffe den Tod fand und nun an Schnüren 
an ihr baumelt, schiebt den Schaft der Armbrust nach links, so dass sie diagonal im Bild 
erscheint. Zwei Schneehühner und ein Birkhahn sind die Ausbeute der erfolgreichen 
Jagd. Während die weiß schimmernden Schneehühner an ihren Hälsen aufgeknöpft 
sind, baumelt der die Schwingen unkontrolliert ausstreckende Birkhahn kopfüber am 
Bogen der Armbrust. Vervollständigt wird die Szenerie von einem breiten ledernen 
Schulterriemen, dessen Schnalle zwei große Troddeln zieren. 
in  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.80: Jacopo de Barbari, Stillleben mit  
Rebhuhn, Eisenhandschuhen und Arm- 
brustbolzen, 1504  
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 Das Arrangement vor hellem Hintergrund dürfte in ihrer Urform auf ein Stillleben des 
Jacopo de’Barbari zurückzuführen sein. Das von dem venezianischen, in Diensten Kai-
ser Maximilian I. stehenden Künstler 1504 gemalte Bild „Totes Rebhuhn mit Eisen-
handschuhen und Armbrustbolzen“ war bereits zur damaligen Zeit in der Alten Pinako-
thek ausgestellt und mag als Inspiration gedient haben. 
In seiner Begeisterung für die Jagd setzt Wimmer neue Schwerpunkte und zieht die üp-
pigen Wildvögel in den Vordergrund. Wie bei de’ Barbari befindet sich die Lichtquelle 
unmittelbar links außerhalb des Bildrandes. 
 
 
 
 
 
Abb.81: Spielhahn mit Schneehühnern 
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 Mann mit Hut und Pfeife (Pfeifenrauchender Bauer), 1906 
 
26,5cm x 20,5cm 
Öl/Holz 
Privatbesitz 
Provenienz: Versteigert im Mai 2002 bei Auktionshaus Zeller, Lindau am Bodensee 
      Versteigert im September 2002 bei Auktionshaus Hampel, München 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Eine für die Verhältnisse des Malers äußerst fortschrittliche Behandlung der Stoff- 
lichkeit ist das zunächst auffälligste Merkmal dieser Charakterstudie. Die changierenden 
Rottöne in der Jacke und dem von der Sonne zerfurchten Gesicht des alternden Mannes 
verzichten auf harte Linienführung und entwickeln die Darstellung aus den Nuancen der 
Farbskala heraus. Die zweite Farbgruppe mit Blautönen findet sich im Hemd und den 
bereits ergrauten Bartstoppeln des Alten sowie in den undefinierten Hintergrundteilen, 
die nicht von der breiten Krempe des großen schwarzen Hutes verdeckt werden.  
Als Modell dürfte sich Rudolf Wimmer einen Bauern genommen haben. Seine dunklen, 
blitzenden Augen mustern den Betrachter mit leicht verächtlichem Blick, dessen Läs-
sigkeit durch die erkaltete Pfeife im linken Mundwinkel zusätzlich gesteigert wird. Die 
tiefen Linien des wettergegerbten Gesichts wurden vom Maler durch das Nachziehen 
mit dem Pinselstil auch plastisch erfahrbarer gemacht. 
Das kleinformatige Bild demonstriert, wie stark sich Wimmer doch von seiner gründer-
zeitlich-historisierenden Malerei zu entfernen wagte, wenn er nicht direkt von den Vor-
stellungen eines Kunden beeinflusst wurde. Die freie Motivwahl und die maltechnische 
Herangehensweise sollen jedoch nicht darüber hinwegtäuschen, dass auch hier die 
Marktabhängigkeit – und somit die Verkäuflichkeit des Objekts – vom Maler nicht vol-
lends außer Acht gelassen wurde. 
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Abb.86: Mann mit Hut und Pfeife 
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 Großes Truthahnbild 
 
150cm x 180cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben (Erwerbungszeitpunkt nicht mehr fest-
stellbar) 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sechs  Vögel  in  arkadischer Abendlandschaft.  So würde die kürzeste  Zusammen- 
fassung lauten, für das, was Rudolf Wimmer hier auf knapp drei Quadratmetern Lein-
wand darstellt. Das Querformatige Gemälde zeigt eine Situation unter freiem Himmel, 
bei der rechts, vor dem Hintergrund eines – die gesamte Bildhöhe einnehmenden –  Fel-
sens, eine Gruppe von Hausvögeln dargestellt wird. Während der aufragende Fels hier 
den Blick versperrt, eilt er im linken Bilddrittel über Wiesen und Wälder bis in eine 
ferne Bergregion. 
Die Vögel – zwei Hennen, ein Hahn und drei Truthähne – sind in verschiedenen Bewe-
gungsmustern dargestellt, passen aber als Nutztiere nur schwerlich in die romantisieren-
de Abendstimmung des Hintergrundes. Der hochaufragende bewachsene Felsvorsprung 
und die sanft auslaufenden bewaldeten Hügel im Hintergrund wären bildgeschichtlich 
eher der Bühne eines ausschweifenden Bacchanals oder eines galanten Picknicks im 
Freien zuzurechnen. Ebenso die große schön punzierte Bronzeschale im linken Vorder-
grund, die hier zur Vogeltränke umfunktioniert wird. 
Man wird nicht müde zu vermuten, Wimmer habe hier durch überlebensgroße Kompo-
sition und mildes, sich im Gefieder spiegelndes Licht darauf abgezielt, der hässlichen 
Gestalt der Truthähne Würde und Eleganz zu verleihen, als würde ein Pfau seinen far-
benprächtigen Teller zur Schau stellen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.87:Rudolf Wimmer, Stillleben mit  
Geflügel und großem Pokal, Kunsthandel 
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Überspitzt und bei Lichte betrachtet ließe sich hier eine Persiflage auf das tägliche Brot 
des Malers herauslesen. Den finanziell gutsituierten,  hässlichen Truthennen und stol-
zen, sich aufplusternden Gockeln der Gründerzeitgesellschaft wird mit Hilfe weniger 
Kunstgriffe und dem milden Licht der Abendsonne zu einem Würde und Eleganz aus-
strahlenden Denkmal verholfen. 
 
 
 
 
 
Abb.88: Großes Truthahnbild 
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Zum Ruhme der Wissenschaft –                
Bilder um Fraunhofer                
 
 
 
 
 
Die  enge Beziehung zu diesem doch sehr ungewöhnlichen Themenkreis erschloss sich 
Rudolf Wimmer hauptsächlich durch die Heirat mit seiner zweiten Frau Barbara im Jahr 
1889. Als Tochter des Besitzers der optischen Glaswerkstätte Fraunhofer, Utzschneider 
& Merz, Siegmund von Merz (1824-1908), war die Gewinnung und Bearbeitung von 
Glas zur Herstellung optischer Instrumente Teil des Familienalltages gewesen und eine 
Domäne, mit der nun auch Rudolf Wimmer in Berührung kam. Die stillgelegte Glashüt-
te in Benediktbeuern, in der Joseph von Fraunhofer gearbeitet und Teile seiner bahnbre-
chenden Ideen in die Tat umgesetzt hatte, befand sich noch immer in Familienbesitz. 
Fotografien und Postkarten bezeugen, dass sich die Familienmitglieder vor allem in den 
Sommermonaten dort oder im nahe gelegenen Bichel, dem Herkunftsort der Familie 
Merz, aufhielten. Hier entstanden wohl eher zum Zeitvertreib erste Studien zur alten 
Glashütte und ihrer Maschinen und Gerätschaften. 
Eine Beschäftigung mit dem Thema Optik ist im künstlerischen Werk Rudolf Wimmers 
durch die, heute im Besitz des Deutschen Museums befindlichen, Studien zur Fraunho-
ferglashütte in Benediktbeuern  ab 1889 und somit unmittelbar im Jahr der Hochzeit mit 
Barbara nachweisbar. In dieser Phase war er durch seine Aufträge für die Häuser Ho-
henzollern und Wittelsbach im Porträtfach auch über München hinaus ein Begriff.  
Dennoch lassen die Aufträge für Zeiss und später für den Ehrensaal des neu gegründe-
ten Deutschen Museums die Fürsprache und Einflussnahme seines, in München hochge-
schätzten, Schwiegervaters Sigmund Merz vermuten. Die Bilder von Fraunhofer und 
Gauß legten den Grundstein für die Porträtsammlung des Museums. 
 
Wenige Bilder Rudolf Wimmers sind bis heute so präsent wie jene, die sich mit der 
Geschichte und den Hauptpersonen der bayerischen Optik im 19. Jahrhundert 
beschäftigen. Neben mehreren Porträts haben sich Historiengemälde ebenso er-
halten wie gemalten Architekturstudien und Stiche nach Entwürfen des Künstlers. 
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In der Zeit zwischen 1889 und 1915 malte Wimmer insgesamt sieben Bilder für das 
Museum, von denen sich heute noch sechs auf der Münchner Kohleninsel befinden. 
Verschollen ist heute das Hauptwerk dieser Beschäftigung mit der Merz’schen Famili-
enhistorie „Die Erfindung der Bayerischen Optik“ von 1895. Die Tatsache, dass die 
Bilder Fraunhofers im Gegensatz zu denen der Kaiser und Könige auch heute noch ho-
hen Bekanntheitsgrad besitzen, beweist eines sehr eindrucksvoll: die Errungenschaften 
von Wissenschaft und Technik überdauern das politische Regime. 
 
 
Bilder um Fraunhofer 
 
1 
 
 Skizzen zur Fraunhoferglashütte in Benediktbeuern, 1889 
 
60cm x 43cm (Abb.109/110); 41cm x  54cm (Abb. 111) 
Öl/Leinwand 
Deutsches Museum, München 
Provenienz: 1913 vom Maler dem Museum gestiftet 
Literatur: Mayring, Eva (Hrsg.): Bilder der Technik, Industrie und Wissenschaft. Ein Bestandskatalog des Deut-
schen Museums, München 2008, S. 204-207. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bereits   kurz   nach   seiner   zweiten Hochzeit  hat  sich Rudolf  Wimmer mit der Ge- 
schichte der Optik beschäftigt. Dies bestätigen drei kleinformatige Skizzen, die durch 
Datierungen auf der Leinwand dem Jahr 1889 zugeschrieben werden können. Gegens-
tand der Betrachtung sind drei Szenen in der bereits damals stillgelegten Fraunhofer 
Glashütte im Kloster Benediktbeuern. Dargestellt sind der alte Schmelzofen, das Poch-
werk  sowie eine Gesamtinnenansicht der Hütte. Alle drei Bilder sind mehr oder minder 
Architektur- und Lichtstudien ohne Personenstaffage. Wimmer hatte die Skizzen zwan-
zig Jahre nach ihrer Entstehung dem Deutschen Museum vorgelegt und sie 1913 gestif-
tet. Vermutlich im Gegenzug dazu erhielt er den Auftrag, eine großformatige Innenan-
sicht der Glashütte zu malen und dabei durch eine Personenstaffage den Eindruck zu 
erwecken, als wäre diese zum Zeitpunkt ihres Betriebes porträtiert worden.1  
Trotz thematischer und geografischer Einheit wirken die Skizzen als Einzelstudien an-
gelegt und stehen in keinerlei direktem Bezug zueinander. Vor allem bei der Darstellung 
des alten Pochwerks wird deutlich, dass es Wimmer um mehr ging, als um die Darstel-
lung der Fraunhoferschen Werkräume. Es ist die Kombination aus Licht und Maschine. 
Die Mühle, die zum Zerkleinern von Gestein verwendet wurde, wird zur Requisite de-
gradiert. Das Spiel der in das Gebäude einfallenden  Sonnenstrahlen wird zum Mittel- 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.108: Aussenansicht der Fraunhofer Glashütte in Benediktbeuern 
um 1900 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Mayring, Eva (Hrsg.): Bilder der Technik, Industrie und Wissenschaft. Ein Bestandskatalog des Deutschen 
Museums, München 2008, S. 206. 
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Abb.109: Innenansicht der Fraunhofer Glashütte 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.110: Pochwerk der Fraunhofer Glashütte 
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Abb.111: Schmelzofen der Fraunhofer  
Glashütte 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 punkt. Die Komplexität der Architektur auf dem Geände der ehemaligen Abtei wird zur 
Herausforderung, die Lichtbrechungen im Böhmischen Gewölbe und die Veränderung 
des Lichteinfalls hinter der geöffneten Gangtüre in Richtung Zellentrakt das eigentliche 
Interessenfeld des Malers.  
Bei allen Darstellungen herrscht eine Atmosphäre, als wäre die Glashütte noch in Be-
trieb. Vor allem bei der von Wimmer gemalten Gesamtansicht des Innenraumes erwar-
tet man die Ankunft Fraunhofers durch das in der rechten Seitenwand eingelassene 
Werkstatttor in jeder Minute. Wimmer zeichnet ein Porträt eines Industriedenkmals, das 
soeben von seinen Arbeitern verlassen worden scheint. Große Holzscheite liegen aufge-
schichtet neben dem verputzten Schmelzofen und zahlreiche Gerätschaften sind an 
Mauern und Wände gelehnt, als wären sie gerade zufällig dort abgestellt worden.  
Alle Bilder können als Privatstudien des Malers kategorisiert werden. Bis zur Anfrage 
Rudolf Wimmers im Jahr 1913 – also mehr also 20 Jahre nach ihrer Entstehung –  beim 
Deutschen Museum in München dienten sie soweit bekannt bei keinem anderen Werk 
als Schauplatz oder Vorstudie.  
eingefügten Beschriftung zur Seite gestellt wurde. 
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In seinem Brief an das Museum vom 30. Juni 1913 erwähnt Wimmer die drei Gemälde 
ausdrücklich als Skizzen. Ihren Platz in den Räumen des Museums fanden sie dennoch. 
Beweis dafür ist die weiße – an die Beschriftung alter Postkarten erinnernde – Block-
schrift, die der eigentlichen schwarzen, vom Künstler eingefügten Beschriftung zur Sei-
te gestellt wurde.2 
Einen etwas verkleinerten Ausschnitt der Gesamtansicht malte Wimmer ab 1913 im 
Auftrag des Museums. Fertig gestellt wurde der leere Raum der Glashütte mitsamt ihrer 
Gerätschaften. Bevor der Maler dem Bild die vom Museum gewünschte Personenstaffa-
ge hinzufügen konnte, verstarb er im November 1915.   
 
 
                                                
2 Mayring (wie Anm. 1), S.206. 
 
Bilder um Fraunhofer 
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 Sigmund Ritter von Merz, 1894 
 
177cm x 121cm 
Öl/Leinwand 
Stadtmuseum München 
Provenienz: inventarisiert am 27.03.1928 als Schenkung von Frau Oberst Merz 
Literatur: Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst, Münchner Maler im 19. Jahrhundert, Band 4,  
München 1993, S. 221 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das Bildnis seines Schwiegervaters Sigmund von Merz (1824-1908) ist das erste Wis- 
senschaftsporträt im Oeuvre Rudolf Wimmers. Es entstand nach der Datierung des 
Künstlers am rechten unteren Bildrand 1894 und zeigt laut Inschrift unterhalb des Merz-
schen Familienwappens den Fabrikanten optischer Instrumente Ritter Sigmund von 
Merz im 70. Lebensjahr.1 
Sigmund Merz war  bereits die dritte Generation der Familie, welche sich der Produkti-
on optischer Präzisionsinstrumente widmete. Sigmund war seit 1861 Direktor des opti-
schen Instituts und blieb bis in die achtziger Jahre an allen Entwicklungen und Produk-
tionen maßgeblich beteiligt. Unter seiner Ägide hatte sich das Unternehmen vor allem 
auf die Herstellung von Fernrohren und die Fertigung von Mikroskopen spezialisiert.2 
Das lebensgroße Porträt zeigt den greisen Unternehmer in einer inszenierten Werkstatt-
umgebung.  
Hinter einem gewinkelten Arbeitstisch mit reicher Einlegearbeit stehend, fixiert Sig-
mund Merz mit festem Blick den Betrachter. Der schwere, je nach Lichteinfall grün-
blau 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.105:Sigmund Ritter von Merz,  
Fotografie, Privatbesitz  
 
Abb.105:Sigmund Ritter von Merz, 
Fotografie, Privatbesitz 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Die lateinische Originalinschrift lautet: SIGISMUNDUS DE MERZ / ord. cor. bav. eques ~ / opt. instr. 
artifex / aetatis suae LXX. 
2 Vgl. Ventzke, Karl: Fraunhofers Nachfolger im optischen Institut zu München, in: Wolfgang Dick/Jürgen 
Hamel (Hrsg.): Beiträge zur Astronomiegeschichte Band 7, Acta Historica Astronomiae Vol. 23, Frankfurt a. 
Main 2004, S. 180. 
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 blau bis schwarz changierende Mantel mit pelzverbrämten Kragen- und Ärmelstulpen 
dominiert die Silhouette des stolzen Alten und gibt lediglich im Brustbereich den Blick 
auf den goldenen Ritterorden am rot-weißen Bande frei.   
Zwischen Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand mit seiner Brille spielend, stützt 
Merz seine Linke mit einem Diamantring geschmückt und zur Faust geballt auf die im 
Schein des Lichteinfalls spiegelnde Tischplatte. Vor ihm – wie zufällig drapiert – mar-
kiert ein Prismenglas den zentralen Fixpunkt des Tisches, an den sich zur Rechten des 
Po
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.107: Sigmund Ritter von Merz 
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Porträtierten Schreibutensilien sowie ein Stapel in häufigem Gebrauch zu scheinender 
Schriften anschließen. Einzig lesbarer Buchrücken ist eine Ausgabe von Johannes Kep-
lers Astronomiae pars optica. Ad Vitellionem Paralipomena, einem über Jahrhunderte 
anerkannten Standardwerk und die wegbereitende Schrift zur Begründung der Optik als 
Wissenschaft.  
Den nach altniederländischer Manier in warmen Brauntönen gehaltenen Hintergrund 
dominiert ein in der Ecke des suggerierten Raumes stehendes Fernrohr, mit deren Ferti-
gung der optische Betrieb Weltgeltung erlangte.  
Neben dem linken Arm erkennt man ein hüfthohes, mit Büchern überladenes Regal, in 
dessen vertikaler Verlängerung das merzsche Familienwappen über der in lateinischer 
Sprache abgefassten Bilderklärung am rechten oberen Rand der Leinwand erscheint.   
Das Gemälde reiht sich in die Tradition der so genannten Schreibtischbilder, die das 
frühe 19. Jahrhundert als Repräsentationsbild bevorzugte und ist hier leicht abgewandelt 
mit der am Schreibtisch stehenden Person konzipiert.3                   
Bereits auf den ersten Blick wird evident, dass der Künstler keinen situativen Einblick 
in den Alltag des Unternehmers Sigmund von Merz zu geben beabsichtigt. Vielmehr 
wird hier versucht, das gesamte Lebenswerk des Porträtierten für den Betrachter auf 
Leinwand zu bannen.  
Ein in Würde ergrauter noch immer von Lebenskraft sprühender Geist im Ornat des 
wohlhabenden Bürgers (Pelz, Ring) und gesellschaftlich geachteten Unternehmers (Or-
den, Wappen) reiht sich mit seinem Lebenswerk (Prisma, Fernrohr) selbstbewusst in die 
Nachfolgetradition Johannes Keplers ein.  
Zur Vorbereitung auf das Porträt entstanden mindestens zwei Schwarz-Weiß Fotogra-
fien, die Merz in dem Bild nahezu identischer Pose in der Werkstatt zeigen.  
Der genauere Vergleich von Fotografie und Werk zeigt, wie Rudolf Wimmer versucht, 
seinen Schwiegervater  mit wenigen Kunstgriffen buchstäblich ins rechte Licht zu rü-
cken. 
Durch eine leichte Untersicht erhebt er Merz über den Betrachter. Die Tatsache, dass 
sich  die Gestalt  irgendwo unterhalb des Tisches im Dunkel verliert, lässt sie gleichsam 
über den Dingen schweben und verleiht Erhabenheit.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
3 Hase-Schmundt, Ulrike von: Das bürgerliche Porträt in Bayern im 1.Viertel des 19. Jahrhunderts, in: Hubert 
Glaser (Hrsg.): Krone und Verfassung. König Max I. Joseph und der neue Staat, München 1992, S. 417. 
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Beide Fotografien – besonders jene in sitzender Pose – zeigen einen bereits etwas 
schrullig wirkenden Greis, dessen Bart ungleichmäßig rasiert, dessen Wangen eingefal-
len und dessen Mantel bereits zu groß zu werden scheint. Im Gemälde setzt sich Rudolf 
Wimmer über diese kleinen Unzulänglichkeiten hinweg und schafft seinem Schwieger-
vater ein Denkmal.  
Die scheinwerferartige Ausleuchtung, mit der die Gesichtskonturen von rechts oben 
außerhalb des Bildes erhellt werden, beleuchtet einen frischen Teint, glatte Haut und 
sorgfältig gekämmtes, graumeliertes Haar. Beachtenswert ist die detailgetreue Ausfüh-
rung des optischen Instruments, dessen Beschaffenheit Wimmer wohl direkt in der 
Werkstatt des Schwiegervaters studiert haben dürfte. 
 
Die Entstehung des Bildes im Jahr 1894 legt nahe, dass das Porträt als ein Geschenk der 
Familie Wimmer an den Großvater zum 70. Geburtstag gedacht war. Es verblieb bis 
1928 in Familienbesitz und gelangte über den Nachlass seines Sohnes Georg Merz in 
den Besitz des Münchner Stadtmuseums. 
 
Bilder um Fraunhofer 
1 
 
 Die Gründung der Bayerischen Optik, 1895/97 
 
 
Öl/Leinwand 
Verbleib unbekannt 
 
 
 
 
 
Die Gründung  der  Bayerischen Optik durch Fraunhofer,  Utzschneider  und Reichen- 
bach in Benediktbeuern gilt als eines der Hauptwerke Rudolf Wimmers. Aus diesem 
Grund soll ihm – obwohl verschollen – dennoch eine ausführliche Besprechung zu Teil 
werden. 
Vorwegzunehmen ist, dass die erste, wohl in den Jahren 1894 und 1895 entstandene 
Version ihrem Ruf als Hauptwerk nach jetziger Kenntnis des künstlerischen Schaffens 
nicht standhält. Den Quellen zufolge entstand das Bild im Auftrag der Unternehmer 
Zeiss und Görz. 
Es zeigt mit Joseph von Fraunhofer,  Joseph von Utzschneider und Georg von Reichen-
bach die Schlüsselfiguren der optischen Glasherstellung zu Beginn des 19. Jahrhunderts. 
"Wo einer dieser drei Namen genannt wird, klingen die beiden anderen harmonisch 
mit"1, stellt Karl Maximilian von Bauernfeind 1888 in der Allgemeinen Deutschen Bio-
graphie fest. Der Zeitpunkt des dargestellten Geschehens lässt sich auf das Jahr genau 
bestimmen. 1814 erfand Joseph von Fraunhofer in Benediktbeuern das Spektroskop, das 
er hier seinen Geschäftspartnern vorstellt. Das in den Raum flutende Sonnenlicht ver-
weist auf den Nutzen des Instruments. Das Gemälde wirkt hier wie eine Aneinanderrei-
hung einzelner Personenstudien und weiß als Gesamtwerk nicht zu überzeugen. Zu Gute 
gehalten werden muss Wimmer allerdings, dass von den fünf Charakterköpfen kein ein-
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.95: R.Brend'amour, Fraunhofer ent- 
deckt das Spektrum in der Federfahne,  
Stahlstich nach einerm Gemälde von  
Rudolf Wimmer 
 
Abb.94: R.Brend'amour, Fraunhofer zeigt das Spek- 
trometer, Stahlstich nach einem Gemälde von Rudolf 
Wimmer 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Bauernfeind, Karl Maximilian von: Reichenbach, Georg von, in: Allgemeine Deutsche Biographie (ADB), 
Band 27, Leipzig 1888, S. 667.    
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Abb.96: Die Gründung der Bayerischen Optik, 1895 (Version I) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.97: Die Gründung der Bayerischen Optik, 1897 (Version II)
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 Weshalb bereits Zeitgenossen die Gründung der Bayerischen Optik als Hauptwerk 
Wimmers einstuften, ist einer ebenso einfachen wie plausiblen Erklärung geschuldet. Es 
war das einzige Werk, bei dem sich der Maler bewusst in die Tradition des Historienbil-
des pilotyscher Prägung stellte. 
Der Aufstieg der Geschichte zur maßgeblichen Deutungsinstanz des öffentlichen Le-
bens2 beeinflusste auch Wimmer dahingehend, hier den entscheidenden Zeitpunkt eines 
mehrgliedrigen Erzählstranges zum Thema des Bildes zu machen. Eine weitaus über-
zeugendere Bildregie gelingt Rudolf Wimmer mit der zweiten, 1897 entstandenen Ver-
sion des Themas.  
Neben der Räumlichkeit und den zahlreich hinzugefügten Accessoires variiert Wimmer 
die Haltung dreier Personen. Der in der ersten Version sich noch vom Geschehen ab-
wendende Utzschneider blickt nun mit nachdenklicher Gestik in Richtung des in seine 
Ausführungen vertieften Fraunhofer. Sowohl die Haltung als auch der Anzug des Erfin-
ders wurden von Wimmer abgeändert. Die bestehende Isoliertheit der Person weicht er 
durch eine erklärende Geste auf, die Authentizität Fraunhofers steigert er, indem er den 
staatstragenden Sonntagsornat durch einen hellen Arbeitskittel ersetzt. Generell verbes-
sert er die Interaktion der Akteure dahingehend, dass er durch geschickte Bildregie das 
Hauptgeschehen, in dessen Zentrum Joseph von Fraunhofer steht, neu fokussiert. Dazu 
trägt auch die Veränderung der Blickrichtung des bärtigen Gehilfen im Rücken des jun-
gen Sigmund Merz bei, der in der ersten Version noch den Betrachter fixiert, nun aber 
die Szenerie in der Bildmitte verfolgt. 
Auch verwandelt sich die perspektivische Untersicht zu einer abgeschwächten Drauf-
sicht, vermittelt dadurch mehr Gespür für den Raum und bringt die dargestellten Perso-
nen näher an den Betrachter. Dennoch bleibt mit Fraunhofer die eigentliche Hauptper-
son isoliert. Derjenige, dem mit diesem Bild ein Monument geschaffen werden sollte, 
verharrt selbst in steifer, statuenhafter  Monumentalität. 
Der Verbleib beider Werke ist ungewiss – vor allem im Falle der jüngeren Version ein 
unbefriedigender Umstand für den Forschungsgegenstand Rudolf Wimmer. Ob es sich 
bei Abb. 94 um eine dritte Version des Themas handelt, die Wimmer auf der Leinwand 
umsetzte, oder ob er lediglich die Vorlage für den Kupferstich lieferte, muss bei mo-
mentanem Forschungsstand offen bleiben. 
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 Joseph von Fraunhofer, 1905 
 
220cm x 110cm 
Öl/Leinwand 
Deutsches Museum, München 
Provenienz: 1905 beim Maler in Auftrag gegeben 
Literatur: Mayring, Eva: Das Porträt als Programm, in: Hashagen/Blumtritt/Trischler (Hrsg.): Circa 1903.  
Artefakte in der Gründerzeit des Deutschen Museums, München 2003, S. 64. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im Jahr 1905 wurde Rudolf Wimmer mit dem Porträt des Wissenschaftlers Joseph 
von Fraunhofer beauftragt. Die Bedeutung, die dem Auftrag zuzuschreiben ist, lässt sich 
sowohl am Auftraggeber des Bildes, vor allem aber am Namen des Stifters desselben 
ablesen. Auftraggeber war das sich in seiner Gründungsphase befindliche Deutsche Mu-
seum. Bezahlt wurde das großformatige Werk, das seither im Ehrensaal des Museums 
hängt, von Prinzregent Luitpold.1 
Die Auseinandersetzung mit Wissenschaft und Technik hatte sich im Verlauf des indus-
triellen 19. Jahrhunderts auch in München stark gewandelt. Um die Jahrhundertwende 
hatte sich der Wunsch nach einem Museum für Meisterleistungen der Wissenschaft und 
Technik nach den Vorbildern des Pariser Musée des Arts et Métiers (gegründet 1794) 
oder des Kensington Museums in London (gegründet 1854) soweit gefestigt, dass mit 
den Planungen eines Museumsbaus auf einer Insel im Flussbett der Isar begonnen wur-
de. Von Beginn der Planungen an wurde vom Museumsrat die Errichtung eines Ehren-
saales vorangetrieben, verbunden mit dem Aufbau einer Porträtsammlung „für die Män-
ner, deren Forschungen und Arbeiten [wir] in erster Linie den hohen Stand der heutigen 
Kultur verdanken“.2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.99:Rudolf Wimmer, Die Erfindung  
der bayerischen Optik (Ausschnitt),  
Version II 
 
Abb.98:Rudolf Wimmer, Joseph von  
Fraunhofer (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vgl. Mayring, Eva: Das Porträt als Programm, in: Hashagen/Blumtritt/Trischler (Hrsg): Circa 1903.  
Artefakte in der Gründerzeit des Deutschen Museums, München 2003, S. 72. 
2 Deutsches Museum Archiv (DMA): Bericht über die Gründungsversammlung des Deutschen Museums, 
28.06.1903, Oskar v. Miller, S. 4. 
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Abb.100: Joseph von Fraunhofer 
 
Das von Wimmer gemalte Bild Fraunhofers steht am Anfang dieser Sammlung. Es war  
das erste Gemälde, das hierzu in Auftrag gegeben wurde. 
Joseph von Fraunhofer (1787-1826) spielte eine Schlüsselrolle in der Entwicklung des 
wissenschaftlichen Fernrohrbaus. Nach dem Abschluss einer Lehre als Spiegelschleifer 
arbeitete er im Mechanisch-mathematischen Institut von Reichenbach, Utzschneider und 
Liebherr in München. Ab 1814 war er Teilhaber an dem optischen Betrieb, der seit 1806 
in Benediktbeuern ansässig war. Dort entdeckte er 1814 die nach ihm benannten Fraun-
hoferschen Linien, mit denen sich erstmals gezielt Aussagen über die chemische Zu-
sammensetzung der Gasatmosphäre der Sonne und anderer Planeten machen ließen. Das 
von ihm dafür entwickelte Spektrometer entstand im selben Jahr.  
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Glas und die damit verbundene Entwicklung wissenschaftlicher Instrumente bestimmten 
das durch eine Tuberkuloseerkrankung frühzeitig endende Leben des Optikers. 
Mit beiden Attributen ist er hier in Lebensgröße und ganzer Figur dargestellt. Im festli-
chen Gewand seiner Zeit steht er im knielangen dunkelgrünen Mantel neben seiner Er-
findung. Demonstrativ in seiner Rechten hält er ein geschliffenes Prismenglas, wobei 
sein Blick nicht den Betrachter trifft sondern konzentriert zum linken Bildrand hin ab-
schweift. Auch wenn das mit Papieren und Büchern überbordende Regal im Hinter-
grund Arbeitsatmosphäre suggeriert und die groben Dielen Werkstattumgebung andeu-
ten, verrät sich auf den ersten Blick die beabsichtigte Künstlichkeit der Komposition. Es 
geht Wimmer sehr wohl darum, Realität abzubilden. Viel entscheidender allerdings ist, 
auch im Sinne der Museumsleitung, die überzeugende Darstellung des Gesamtkunst- 
und Meisterwerks in Gestalt des genialischen Wissenschaftlers und Erfinders.3 Auf zwei 
Quadratmetern Leinwand offenbart sich dem Betrachter mit Hilfe weniger Attribute das 
gesamte Lebenswerk des Dargestellten. Die Herausforderung bei diesem Auftrag lag für 
Wimmer sicher nicht in der wissenschaftlich korrekten Darstellung des Instruments. 
Diese bewältigt er mit Bravour, wobei davon ausgegangen werden kann, dass er im Be-
trieb seines Schwiegervaters genügend Anschauungsmaterial vorfand. Es ist eher der 
Versuch, Fraunhofer so lebensecht als möglich darzustellen, auch wenn er bei der Ent-
stehung des Bildes bereits gut 70 Jahre tot war. Deutlich zu erkennen ist, dass Wimmer 
beim Porträt Fraunhofers auf die Darstellung in seinem bereits 1895 fertiggestelltes 
Gemälde Die Erfindung der bayerischen Optik zurückgreift. Im Nichtvorhandensein des 
lebenden Modells offenbart sich auch die Schwäche des Gemäldes. Die Haut Fraunho-
fers wirkt blass, nahezu wachsartig. Dem Gesicht des Wissenschaftlers fehlen die sonst 
für Wimmer typischen realistisch-markanten Züge. Vielleicht war sich der Maler bereits 
durch die Arbeiten am Gemälde Die Erfindung der Bayerischen Optik des Problems 
bewusst und er setzte deshalb mit dem ausgezeichnet gemalten Spektrometer und der 
delikat mit Blumen verzierten Weste Fraunhofers Akzente, die den Blick vom Konterfei 
des Porträtierten ablenken. 
Die räumliche Unterteilung erfolgt wiederum ganz im Sinne des Auftraggebers. Dem 
wissenschaftlichen Gerät des fraunhoferschen Spektrometers wird ebensoviel Fläche 
zuteil wie seinem Erfinder. Das Bildnis wir zum Doppelporträt von Wissenschaftler und 
Artefakt.4 
 
 
3 4 
 
 
 
                                                
3 Vgl. Mayring (wie Anm. 1), S. 58. 
4 Vgl. Mayring (wie Anm.1), S. 65. 
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 Johann Carl Friedrich Gauß, 1905 
 
220cm x 110cm 
Öl/Leinwand 
Deutsches Museum, München 
Provenienz: 1905 beim Maler in Auftrag gegeben 
Literatur: Mayring, Eva: Das Porträt als Programm, in: Hashagen/Blumtritt/Trischler (Hrsg.): Circa 1903.  
Artefakte in der Gründerzeit des Deutschen Museums, München 2003, S. 65. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.101: Unbekannter Fotograf,  
Rudolf Wimmer im Gaußschen Talar 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Es  wurde zeitgleich mit dem Porträt  Joseph von Fraunhofers und für den gleichen 
Bestimmungsort bestellt und dennoch bildet das Porträt des Friedrich Gauß für Wimmer 
eine Ausnahme in der Sparte der wissenschaftlichen Porträtmalerei. Gauß ist die einzige 
Persönlichkeit, der nachweislich keine Rolle in der Geschichte der Familie Merz zu-
kommt. 
Weshalb sich der Museumsvorstand darauf verständigte, gleich zwei Gemälde bei Ru-
dolf Wimmer in Auftrag zu geben, ist ungewiss. Seine Geschicklichkeit im Porträtfach 
stellt er hier allerdings erneut unter Beweis. 
Anders als beim Bild Fraunhofers hatte die Museumsleitung Rudolf Wimmer mehrere 
Porträts des Mathematikers zukommen lassen, welche vom Gauß Archiv in Göttingen 
angefordert worden waren.1  
Bei welchem Künstler Rudolf Wimmer Anleihen nahm, ist auf der in seinem Atelier 
entstandenen Aufnahme gut zu erkennen. Während sich der Maler selbst Modell steht, 
um den Faltenwurf des Talars in stehender Position nachvollziehen zu können, lehnt   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Mayring, Eva: Das Porträt als Programm, in: Hashagen/Blumtritt/Trischler (Hrsg): Circa 1903.  
Artefakte in der Gründerzeit des Deutschen Museums, München 2003, S. 70. 
2 Laut Mayring befindet sich das Brustbild heute in der Porträtsammlung des Deutschen Museums (DMA, PT 
C 41). Mayring berichtet desweiteren von einem Porträt aus dem Atelier Jensen in ganzer Figur. Von Jensen 
ist aber in der Öffentlichkeit lediglich die ¾ Ansicht von Gauß bekannt, auf die sich auch die Kopie Gottlieb 
Biermanns bezieht. Vgl. Mayring (wie Anm. 1), S. 71. 
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 unterhalb des bereits skizzierten Gemäldes  ein weiteres Porträt.  
Es stammt aus der Hand des dänischen Malers Christian Albrecht Jensen (1792-1870), 
der Gauß 1840 im Alter von 63 Jahren porträtierte.2   Rudolf Wimmer zeigt den Mathe-
matiker und Astronomen ganzfigurig in einem undefinierbaren Raum, der sich im Dun-
kel verliert. Die einzige Lichtquelle befindet sich rechts oberhalb des Bildes. Von dort 
aus fällt das Licht auf das markante Gesicht und wirft einen kurzen Schatten auf den 
grauen Steinboden des Raumes und erzeugt den Eindruck einer bühnenhaften Lichtre-
gie. Der schwere, samtschwarze Talar und die vom gleichen Stoff aus der Stirn gescho-
bene Haube zeichnen Gauß als Professor der Universität Göttingen aus, deren Lehrkör-
per er ab 1814 angehörte.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.102: Johann Carl Friedrich Gauß
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 Während die rechte Hand entspannt am leicht nach links gedrehten Körper herabhängt, 
hält die Linke neben dem gerafften Talar ein in rotbraunes Leder gebundenes Büchlein 
– Hinweis auf seine schriftstellerische Tätigkeit als Theoretiker. Ob die Zuordnung zu 
einem bestimmten Werk möglich ist, ist zumindest als fragwürdig einzustufen. Zumin-
dest zwei Hauptwerke kommen hierfür in Betracht. Die Disquisitiones Arithmeticae von 
1801, mit der Gauß bahnbrechend auf die Erforschung der Zahlentheorie wirkte, sowie 
die 1809 veröffentlichte Theoria motus corporum coelestium in sectionibus conicis so-
lem ambientium, einem Werk im Bereich der Astronomie zur Bahnbestimmung von 
Himmelskörpern. Bezieht man den im rechten Bildhintergrund angedeuteten Himmels-
globus als Attribut für den Wissenschaftler mit ein, entstünde in Verbindung mit zweit-
genannter Schrift eine Attributdopplung oder -verstärkung, unter Berücksichtigung des 
ersten Werkes eine Sinnerweiterung des Bildes. 
Bei der Gestaltung des Gesichts, das mit hellen Augen und im vollen Bewusstsein der 
erbrachten Leistungen dem Betrachter entgegenblickt, hält sich Rudolf Wimmer exakt 
an seine Vorlage und verstärkt vor allem bei der Gestaltung der gealterten Haut und den 
Haarsträhnen das reale Element. 
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 Georg Friedrich von Reichenbach, 1909 
 
220cm x 110cm 
Öl/Leinwand 
Deutsches Museum, München 
Provenienz: 1909 beim Maler in Auftrag gegeben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Das Porträt des Erfinders und Ingenieurs Georg Friedrich von Reichenbach (1771-1826) 
ist zeitlich gesehen das dritte und letzte Porträt, das Rudolf Wimmer zur „künstlerischen 
Überhöhung technischer und wissenschaftlicher Leistungen“1 im Rahmen der Porträt-
sammlung des Deutschen Museums beisteuerte. 
Die Aufstellung des Bildes war für den Bildersaal des Museums gedacht, in dem neben 
Porträtgemälden auch ausgewählte Urkunden und Medaillen ausgestellt wurden. Seit der 
Auflösung des Bildersaals im Jahr 1981 befindet sich das Gemälde in den Depots des 
Deutschen Museums. 
Wie bei den Porträts von Fraunhofer und Gauß sind die gestalterischen Anforderungen 
an das Bild schnell umrissen: Wissenschaftler oder Erfinder in ganzfigürlicher Darstel-
lung, Technikobjekt, schlichte Raumgestaltung. Daran hält sich Wimmer auch hier. Ge-
org Friedrich von Reichenbach war ein Vorreiter im Bereich Maschinenbau und galt 
Wimmers Zeitgenossen als größter Techniker Bayerns2. Er entwickelte mit Fraunhofer 
optische Geräte und war zusammen mit Joseph Liebherr und Joseph Utzschneider Mitei-
gentümer des Mathematisch-Feinmechanischen Instituts. Dadurch steht auch seine Per-
son in unmittelbarer Verbindung mit der Schwiegerfamilie des Malers. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.103:Karl Stieler, Georg Friedrich von  
Reichenbach (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Mayring, Eva: Das Porträt als Programm, in: Hashagen/Blumtritt/Trischler (Hrsg.): Circa 1903. Artefakte in 
der Gründerzeit des Deutschen Museums, München 2003, S. 60. 
2 Vgl. Bauernfeind, Karl Maximilian von: Reichenbach, Georg von, in: Allgemeine Deutsche Biographie 
(ADB), Band 27, Leipzig 1888, S. 656.    
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Wimmer zeigt ihn hier in selbstbewusster Lässigkeit mit verschränkten Beinen am 
Schutzgeländer einer seiner bedeutendsten Erfindungen lehnend: der Wassersäulenma-
schine. Mit ihrer Hilfe baute er ab 1801 eine knapp 20 Kilometer (12 Meilen) lange So-
leleitung zwischen Berchtesgaden und Rosenheim und überwand mit insgesamt 11 
Wassersäuelenmaschinen einen Höhenunterschied von 1000 Metern. Allein die größte 
diese Pumpstationen war in der Lage einen Hebedruck von 365 Metern zu erzeugen.3 
Der Stolz über diese Leistung wurde ihm von Wimmer hier sprichwörtlich ins Gesicht 
geschrieben. Während bei der Gestaltung Reichenbachs durchaus noch die Detailver-
liebtheit Wimmers zum Vorschein tritt, zeigt sich in der Anlegung des Hintergrundes 
eine neue Sachlichkeit, die sich in ihrer Nüchternheit der Industriemalerei des begin-
nenden 20. Jahrhunderts anpasst. 
3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.104: Georg Friedrich von Reichenbach 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
3 Vgl. Bauernfeind (wie Anm. 2), S. 662. 
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Experiment und Familienalbum                
– Werke aus dem engsten Umkreis 
 
 
 
 
 
Zeit seines Lebens beschäftigte sich Rudolf Wimmer damit, sein familiäres Umfeld in 
Bildern festzuhalten. Dabei nutzte er diesen Schaffensbereich zugleich als eine Art Fa-
milienalbum, als Möglichkeit besondere Ereignisse festzuhalten und als malerisches 
Experimentierfeld, bei dem ihm Frau, Kinder aber auch zeitweise die Hausangestellten 
Modell standen. Soweit das Gesamtwerk Wimmers bisher bekannt ist, scheint es, dass 
er jede Neuerung in seiner Maltechnik und Farbgebung zunächst in der häuslichen Um-
gebung versuchte, bevor er dazu bereit war, sie in seinen Auftragswerken anzuwenden. 
Die ungemeine Schaffenskraft Wimmers bestätigt sich in der Tatsache, dass über ein 
Drittel des bekannten wimmerschen Werkverzeichnisses in die Kategorie der Familien-
bilder einzuordnen ist. Obwohl Wimmer die "geeigneten" Modelle in seiner Münchner 
Villa stets um sich hatte, griff er auch im privaten Bereich meist auf Fotovorlagen zu-
rück. 
 
Bei der Schilderung seines engsten Umfelds war der Maler frei von den Vorstellungen 
irgendeines Auftraggebers. Die Bilder entstanden unverfälscht, so wie er den jeweiligen 
Gegenstand oder die Person sah. Wimmer war nicht stilbildend. Er malte in einem be-
stimmten Stil, um den Leuten zu gefallen. Im Privaten entledigte er sich dieser Bürde. 
Das Resultat verblüfft durchaus. Ohne Zweifel sind unter diesen Werken auch Gemälde, 
die an die tägliche Herangehensweise im Atelier erinnern.  
 
Zahllos sind die Bilder, die der Maler seiner Familie widmet. Verblüffend dabei die 
verschiedenen Einflüsse, denen Rudolf Wimmer in seinem privaten Schaffen 
Raum gibt. Wie in seinem Gesamtwerk spielen auch hier Gesichter die Hauptrolle: 
die seiner beiden Ehefrauen und seiner vier Kinder. 
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Es finden sich aber auch manche, bei denen der Maler über das von ihm Gewohnte hi-
nausgeht, von ihm bisher unbeschrittenes Terrain betritt und den avantgardistischen 
Geschmack der neuen Zeit – in abgemilderter Form – für sich im Privaten verwirklicht.  
Gerade die späten Bilder zeigen die Einflüsse des Jugendstils und des Umkreises von 
Franz von Stuck, der ab der Jahrhundertwende die Stellung des obersten Künstlerfürsten 
Münchens von Franz von Lenbach übernahm. 
Mit der Ausführung von Porträts seiner Familie nach Fotovorlagen verlieh Wimmer 
dem "Familienalbum" eine edlere Ausführung. Vielfach schuf er dabei eine Doppelwelt. 
Seine Bilder zeigen eine Realität, wie sie das Auge der Familie Wimmer gerne sehen 
wollte.  
Dabei wird der Maler zum Chronisten seiner eigenen Familie. Viele Bilder entstehen zu 
Geburts- und Namenstagen. Er lässt Teile seiner Arbeiten über Lizenzvergabe als Post-
karten drucken und stellt gelungene Familienbilder öffentlich aus. Obwohl intime Erin-
nerungsstücke, wählt Rudolf Wimmer durchaus auch das große Format. Beispielgebend 
ist hier das bekannteste Bild seiner Frühphase, das lebensgroße Porträt seiner ersten 
Frau Minna im weißen Atlaskleid. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. Seite 196: Tochter Katharina mit Dreispitz und Perücke; Frau Barbara als Pompeianerin 
Abb. Seite 197: Tochter Barbara als Zigeunerin; Frau Barbara bei der Morgentoillette; Hermann, Rudi, Barbara und Katharina; 
Tochter Barbara vor weißem Leinentuch. 
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 Hermann, 1887 
 
43cm x 41cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Nachlass von Hermann Wimmer 
 
 
 
 
 
 
 
Eine   schonungslose  Aufnahme  in das leere,  ausdrucksarme  Gesicht  eines  knapp 
dreijährigen Halbwaisen. Rudolf Wimmer zeigt hier das Gesicht seines Sohnes Her-
mann. Hermanns Mutter Minna war im April des Vorjahres verstorben. Das Bild ist im 
linken oberen Eck datiert auf den 2. Februar. 
Dominant sind die großen braunen Augen des Jungen, welche in ihrer Ausdruckslosig-
keit durch den Betrachter hindurch zu blicken scheinen. Der völlige Verzicht auf einen 
definierten Hintergrund sowie die schonungslose Frontalität des Brustbildes zwingt zur 
Konfrontation mit dem Gesicht des Knaben, dessen kindlich rote Backen und Stupsnä-
schen das erschütternde Schicksal des Kleinen dramatisieren. Auch der leicht geöffnete 
Mund suggeriert zusammen mit den leeren Augen die Rat- und Hilflosigkeit. 
Die pagenschnittartige Frisur gibt dem Gesicht eine rundliche Form. Der unmittelbar am 
Kinn ansetzende Pelzkragen unterstützt dabei. Wimmer interessiert hier nur das Gesicht. 
Die übrigen Bildteile verschwimmen unter der fokussierten Beleuchtungsregie zur skiz-
zenhaften Randerscheinung. 
Im unteren Bildbereich der nahezu quadratischen Leinwand dominiert das Braun des 
angedeuteten Mantels, während sich aufsteigend der bräunliche Grundton mit leicht 
schimmerndem Grün durchsetzt. Auffällig sind die wahllos geführt wirkenden, breiten 
Pinselstriche, mit denen der Maler im unteren Bilddrittel den Mantel andeutet. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.114: Unbekannter Fotograf,  
Hermann Wimmer im Mantel 
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Abb.115: Hermann 
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 Barbara (jung), ca. 1893 
 
50cm x 40cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
Als eng aufgefasstes Brustbild, das die Büstenhaftigkeit der Darstellung unterstreicht,  
malt Rudolf Wimmer seine Frau hier mit der jugendlichen Frische einer kaum Zwanzig-
jährigen. Sein Modell hatte aber zum Zeitpunkt des Entstehens bereits das dreißigste 
Lebensjahr erreicht. Mit juveniler Anmut hat sie den Kopf zur linken Schulter gedreht 
und fixiert einen Punkt außerhalb des Bildes. Fein angedeutet hat Wimmer die dunklen 
Haarlocken, die sich dem gekämmten Mittelscheitel widerstrebend auf der Stirn kräu-
seln. Die Hervorhebung der Augen wird durch die Tatsache unterstützt, dass das gräuli-
che Weiß der Augäpfel die hellsten Pigmente des Gesamtbildes darstellen. Die Glanz-
lichter der Augen befinden sich äußerst links und verursachen ein sanftes Schimmern. 
Das silberfarbene Kleid mit schüsselförmigem Ausschnitt, das mit der Helligkeit der 
Augäpfel wetteifert, ist lediglich angedeutet. 
Obwohl in der Darstellung fein und fragil gemalt, verwendet Rudolf Wimmer nur weni-
ge wirkliche Linien. Lediglich Partien um Mund, Nase und Teile der Augenlider werden 
vom Pinsel überzeichnet. Die Hauptlichtachse des Bildes trifft leicht schräg von rechts 
oben auf das Gesicht Barbaras. Die Konturen ihres Gesichts werden daher durch eine 
leichte Schattenbildung noch deutlicher hervorgehoben. Deutlich spürbar wird bei die-
sem Porträt der Einfluss einer neuen Zeit auf den Maler. Die erdrückende Bürde des 
gründerzeitlich-dunklen Porträts weicht einer außerordentlichen Leichtigkeit der Dar-
stellung. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.120: Barbara (jung), Ausschnitt 
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stellung. Den braunen Hintergrund der niederländischen Altmeisterlichkeit ersetzt Ru-
dolf Wimmer hier durch einen frischen Grünton. Die schwärzlichen Schatten im Gesicht 
Barbaras erinnern wie die Art des Farbauftrages an Einflüsse der spanischen Schule 
(beispielsweise das Spätwerk Diego Velazquez).  
 
 
 
 
 
 
Abb.121: Barbara (jung) 
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 Rudi mit Veilchenkorb, 1900 
 
60cm x 60cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ungewöhnlich für den heutigen Betracher präsentiert Rudolf Wimmer seinen vierjähri- 
gen Sohn in einem kostbaren weißen Kleid, einen geflochtenen Korb mit Veilchen hal-
tend. Die überbordende Fülle des Gewands erinnert an barocke Prunkdarstellungen. 
Eine Trennung von Kleid und davor drapierter Tischdecke mit dem Blumenkorb ist mit 
dem bloßen Auge nicht möglich. Nur die Sitzhaltung des Jungen deutet an, dass es sich 
hier um getrennte Stofflichkeiten handelt. Die blauen Veilchen im  geflochtenen Wei-
denkörbchen malt Wimmer derart lebendig und das Blau so geheimnisvoll schimmernd, 
dass die Illusion des Stilllebens fast perfekt wirkt.  
Als Kontrast zum wohlgenährten pausbäckigen Knaben im Festagsgewand, der mit et-
was skeptischem Ausdruck den Betrachter aus den Augenwinkeln beobachtet, ist der 
aufgewühlte Hintergrund ein verstörendes Element des Gemäldes. Durch den Lichtein-
fall von rechts oben bleibt der Hintergrund des linken Bilddrittels völlig verschattet. Im 
restlichen Bildhintergrund nimmt Wimmer Farben und Formenspiel auf, mit denen er 
erstmals bei seinem Aufenthalt in Capri im selben Jahr experimentiert.1 
Detailliert herausgearbeitet ist das im Licht schimmernde Kleid, bei dem der Maler auf 
die Glättung der Malspuren verzichtet und damit zusätzliche plastische Effekte erzielt. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.118: Rudi mit Veilchenkorb (Ausschnitt) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Zum Capri Aufenthalt Rudolf Wimmers siehe Kapitel "Die Münchner Jahre nach 1900". 
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Abb.119: Rudi mit Veilchenkorb 
        Experiment und Bilderalbum                                                                                                                                                                                                             
 
 
 
 Barbara mit Mawi und Finki, 1900 
 
180cm x 121cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
Die  stolze Mutter mit ihren beiden Mädchen zeigt uns Rudolf Wimmer hier in  einem 
Gemälde monumentalen Ausmaßes. Zeichnete Wimmer das Bild seiner ersten Frau mit 
Hermann noch als inniges Liebesverhältnis zwischen Säugling und Mutter (Vgl. Abb. 
15), so zeigt er seine zweite Frau Barbara als stolze Matrone zwischen ihren beiden he-
ranwachsenden Töchtern. Dabei verändert er die Fotovorlage wie so oft zugunsten sei-
ner Frau und lässt ihre Gesichtszüge schlanker, eleganter und jugendhafter wirken. Der 
leicht nach unten geneigte Kopf Barbaras wird im Porträt zum stolz getragenen Haupt. 
Zudem gestaltet er das Dekoletée dezenter und setzt mit dem golfarbenen Halsschmuck 
einen neuen Akzent. Auch bringt er die Beziehungen der beiden Kinder zur Mutter auf 
der Leinwand ins Gleichgewicht. Während sich die Kleinere der beiden auf dem Foto 
näher an ihre Mutter schmiegt, sind bei der in Pose geworfenen Tochter Katharina erste 
Verhaltensmuster zu beobachten, die auf ihr Heranwachsen deuten. Für die Pose Mawis 
im rechten Vordergrund verwendet Rudolf Wimmer das mit dem Einzelporträt (Vgl. 
Abb. 113) identische Haltungsmuster. Auch hier streckt die Kleine dem Betrachter mit 
der Linken eine Blume entgegen und führt die Finger des angewinkelten rechten Arms 
zur Schulter.   
Wimmer verlässt mit seinem Gemälde die beengende Ateliersituation der Fotografie. Er 
setzt seine kleine Familie auf eine Steinbank unter einem knorrigen Baum.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.124: Unbekannter Fotograf, Barbara 
Wimmer mit ihren Töchtern 
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 Im Hintergrund gibt ein in idyllisches Abendlicht getauchtes, spitz zulaufendes Tal der 
Szene einen würdigen Rahmen. Auch die Kleidung der Abgebildeten ließe eher auf die 
Darstellung einer alten Adelsfamilie um 1800 schließen als auf Frau und Kinder eines – 
wenn auch sehr erfolgreichen – Malers.   
Die Wiedergabe der Stofflichkeit gelingt Wimmer wie gewohnt routiniert. Es macht fast 
den Anschein, als habe der Maler die Kleidung nur deshalb abgeändert, um der Darstel-
lung der stofflichen Kostbarkeit zu frönen. Probleme zeigen sich bei der Anlage der 
linken Hand seiner Frau. Die Illusion des  aus dem Bildhintergrund auf die Schulter der 
Tochter greifenden Arms gelingt nur unzufriedenstellend. 
 
 
 
 
Abb.125: Barbara mit Mawi und Finki 
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 Rudi als Auerhahnjäger, nach 1900 
 
115cm x 87cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
Rudolf war das erste Kind des Malers mit seiner Frau Barbara. Aufgrund der Jagd- 
begeisterung Wimmers verwundert es kaum, dass er seinen Sohn schon früh in das 
Waidwerk einführte. Wie die meisten Bilder aus dem Familienkreis diente auch für die-
ses großformatige Gemälde eine Fotografie als Anhaltspunkt. Im Gegensatz zur Foto-
vorlage sitzt Rudi allerdings nicht vor einem Fichtendickicht, sondern vor der undefi-
nierten Dunkelheit des Waldes. Auch der Anzug des Jungen ist auf dem Bild weitaus 
waidmännischer als in der Realität. Den dunkelblauen Matrosenjanker malt Wimmer 
zur Lodenjacke um, die kurze Stoffhose wird zur bayerischen Lederhose, deren loses 
blaues Schnürband einen willkommenen Farbakzent in der Bildmitte bildet und sich 
vom braun-grünen Grundton des Bildes abhebt. 
Bunte Blätter von fast unnatürlicher Färbung bedecken den Waldboden und deuten auf 
die herbstliche Jagdsaison. Der kleine Rudi sitzt neben seiner Jagdbeute – einem Auer-
hahn. Der Lauf des Gewehrs liegt auf  seinem rechten Oberschenkel auf. Darüber hat er 
seine Hände gefaltet. In dieser Haltung blickt er abwartend nach rechts am Betrachter 
vorbei. Die auf der Fotografie noch etwas ängstlich wirkende Mimik verfestigt sich auf 
der Leinwand zu einer selbstbewussten Nachdenklichkeit. Sowohl Flinte als auch der 
tote Vogel sind nahezu so groß wie ihr junger Bändiger. Sie ergeben die für einen Acht- 
oder Neunjährigen etwas altklug und imitierend wirkende Haltung und machen dem Be-  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.116: Unbekannter Fotograf,  
Rudi Wimmer mit erlegtem Auerhahn 
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trachter deutlich, an welcher Stelle seines Lebens der kleine Jäger steht. Er hat die Welt 
der Erwachsenen betreten, aber um sich in ihr vollends behaupten zu können, muss er in 
sie hineinwachsen. 
Bei der Darstellung seines Sohnes erkennt man die porträttypische, feine Glattmalerei 
Wimmers. Gerade die Ausführung des vielschichtigen Waldbodens deutet eine fort-
schrittlichere Herangehensweise an. 
 
 
 
 
 
 
Abb.117: Rudi als Auerhahnjäger 
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 Barbara (alt), nach 1900 
 
60cm x 59cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
Frontal  zum  Betrachter  zeigt  Rudolf  Wimmer  seine Frau  in diesem quadratischen  
Brustbild. Die kreisrunden Abdrücke in der Leinwand lassen darauf schließen, dass das 
Gemälde als Tondo konzipiert worden ist. 
Mit der kompromisslos frontalen Bildauffassung geht gleichzeitig eine Glorifizierung 
seiner Frau einher. Barbaras Gesicht erscheint wie aus dem Nichts und die leichte Un-
tersicht steigert den erhabenen Eindruck fast ins majestätische. Da exakt im Bildzent-
rum, tritt das charakteristische maskuline Kinn mit der breiten Halspartie in den Vor-
dergrund. Durch die Nahsichtigkeit entsteht eine bezwingende Präsenz. Der Blick der 
Frau ruht in sich und das Auge des Betrachters versucht sich unweigerlich dieses Bli-
ckes zu entziehen. 
Die Beleuchtung von vorne auf das Dekollete, vor allem aber aus dem Bildhintergrund, 
erzeugt eine Heiligenschein-ähnliche Aura. Die helle Grundierung der Leinwand tritt 
unter einer krustenartigen Malschicht hervor und  sorgt für ein leichtes Schimmern. 
Die Faszination dieses Porträts besteht in der Frontalität, aber auch darin, dass Wimmer 
für diese Komposition ausschließlich Brauntöne in unterschiedlichsten Mischverhältnis-
sen verwendet.  Zudem reizvoll ist die Sinnlichkeit der Darstellung, erzeugt durch das 
Andeuten der scheinbaren Nacktheit. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.122:Unbekannter Fotograf, Barbara Wimmer  
um 1900 
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Vergleicht man zeitgenössische Fotografien mit diesem Gemälde Barbara Wimmers, so 
ist  evident, dass das Porträt weniger der Realität, sondern dem Blickwinkel des lieben-
den Ehemanns entspricht.  
 
 
 
Abb.123: Barbara (alt) 
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 Tochter Barbara, 1901 
 
30.3cm x 23.7cm 
Bleistift/Zeichenpapier 
Museum Georg Schäfer, Schweinfurt 
 
 
 
 
 
 
 
Unter den  bisher bekannten Werken Rudolf Wimmers stellt das vorliegende Porträt  
die einzig bekannte Porträtzeichnung dar. Signatur und Datierung weisen darauf hin, 
dass Wimmer diese Bleistiftzeichnung als eigenständiges Produkt und nicht als Vorstu-
die verstanden wissen wollte. Der dargestellte Mädchenkopf ist zur Genüge bekannt. Er 
gehört Barbara, genannt Mawi, der zu diesem Zeitpunkt 9-jährigen Tochter des Malers. 
In der zeichnerischen Skizzenhaftigkeit wird der dem Porträtisten eigene Fokus auf die 
markanten und somit charakteristischen Merkmale des Gesichts deutlich. Hauptaugen-
merk schenkt er dabei der gut ausgearbeiteten Augenpartie, welche durch den rahmen-
den Schatten des  Pagenkopfs noch deutlicher zum Hauptbezugspunkt wird. Das glei-
ßende Licht fällt direkt von oben auf den Haaransatz des Mädchens.  
Auffällig ist die Ähnlichkeit von Haltung und Ausdruck mit einem dreiviertelansichti-
gen Umbraporträt des Mädchens, welches Wimmer drei Jahre zuvor seiner Frau Barbara 
an ihrem Namenstag zum Geschenk machte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 126: Rudolf Wimmer,  
Tochter Barbara mit Schulranzen,  
1898 Öl/Holz, 53 x 33,5cm,  
Kunsthandel Deutschland 
 
 
Abb. 127: Unbekannter Fotograf,  
Tochter Barbara mit Schulranzen,  
1898 
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Abb.128: Tochter Barbara 
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 Mawi mit Nelke, 1902 
 
68cm x 50cm 
Öl/Sperrholz 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mawi mit Nelke ist eines der eindrucksvollsten Familienbilder aus dem Atelier Rudolf 
Wimmers. Das Bild entstand nach einer Fotovorlage und kann daher auf das Jahr 1902 
datiert werden. Motiv ist Barbara Wimmer, die zu diesem Zeitpunkt zehnjährige Toch-
ter des Malers. Die Eindringlichkeit und Innigkeit, mit der Wimmer seine Tochter malt, 
beeindruckt. Das hochrechteckige, aber malerisch zum Oval umgedeutete Gemälde 
zieht mittels Lichtregie die Aufmerksamkeit des Betrachters auf zwei Bildpunkte. Die 
tiefbraunen Augen suchen eindringlich Kontakt zum Betrachter. Die linke Hand durch-
bricht das durch den gemalten Rahmen vorgegebene Oval und reicht mit graziler Geste 
und leicht gespreizten Fingern eine rosafarbene Nelke aus dem Bild. Die Blume strahlt 
dabei als eigenständige Lichtquelle. 
Der Realismus der Fotografie weicht zu Gunsten eines engeren, die Proportionen opti-
mierenden Bildausschnitts, eines ebenmäßigeren Gesichts und einem phantasievollen 
Kleidungsstil. Das bestickte Kleid mit zackigem Spitzenkragen wird durch eine in wei-
chen Falten gewickelte Variante ersetzt, das die Zehnjährige eher wie eine junge Frau, 
denn als ein Kind wirken lässt. Unterstützt wird dieser Alterungsprozess durch die Geste 
der rechten Hand.1  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  Abb:112Postkarte mit Neujahrs- 
  grüßen für das Jahr 1903 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Eine nahezu identische Gestik findet sich bei Thomas Gainsborough, Portrait of Margaret Gainsborough 
(ca. 1779), Öl/Leinwand,The Courtauld Gallery London oder auch bei Anthonis van Dyck, Selbstporträt 
(1620/21), 119,7 x 87,9 cm, Öl/Leinwand, Metropolitan Museum New York.  
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Vor allem bei der Kleidung scheint das Bild vom Künstler mehrfach überarbeitet wor-
den zu sein. Am augenscheinlichsten wird dies im Bauchbereich, wo das weiße K 
Kleid wie von einem Schleier mit einem rötlich braunen Tuch überdeckt wird, das am 
rechten Arm als deutlicher ausgeprägter Überwurf sichtbar wird.  
 
 
 
 
 
Abb.113: Mawi mit Nelke 
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 Tochter im kimonoähnlichen Gewand, ca. 1910 
 
70cm x 49cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Von der Familie des Malers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Weit  entfernt  vom  Stil  des für  ihn  einträglichen  Porträtgeschäfts  hat  sich  Rudolf 
Wimmer bei der Darstellung einer seiner beiden Töchter. In diesem Brustbild erfasst er 
das Kopfprofil fast wie bei einer Münze. Die scharfkantige Seitenansicht wird nur da-
durch gemildert, dass die junge Frau ihren Oberkörper über die linke Schulter zum Be-
trachter dreht. 
Mit dicken Pinselstrichen ist das Porträt aus der Farbe gearbeitet. Der Lichteinfall von 
rechts oben sorgt in Verbindung mit einem blaugrünen Hintergrund für eine etwas düs-
tere Grundstimmung, die an Werke Stucks und seines Umfelds erinnert. Das Gemälde 
entspricht in keinster Weise dem typischen Wimmerporträt. Der Realismus weicht einer 
flächenhaften Arbeitsweise. Die schwarzen Haare verschwimmen bis auf wenige Stellen 
zu einer einheitlichen Masse. Das kimonoähnliche Gewand besteht aus einer reichen 
Palette an Orange- und Rottönen, die vor allem im Bereich des linken Oberarmes mit 
grünen Akzenten durchsetzt sind. Der selbstbewusste Blick der jungen Dame fixiert fast 
stierend sein Ziel links außerhalb des Bildrands.   
Der Maler zeigt sein Modell hier in einer eher privaten Situation, deren Attribute die 
achtlos hochgesteckten Haare sowie der flüchtig übergezogene Hausmantel sind.  
Hellster Punkt des Gemäldes ist die Haut, die der tiefe Ausschnitt des weißen Unterge-
wandes sichtbar werden lässt und das zur Frau gewordene Mädchen andeutet.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.129: Franz v. Stuck, Damenkopf 
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Abb.130: Tochter im kimonoähnlichen Gewand 
        Wimmer als Landschafter                                                                                                                                                                                                            
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1 
 
Wimmer als Landschafter                
 
 
 
 
 
Man  könnte  die  vorliegenden  Arbeiten Rudolf  Wimmers auch als qualitativ  hoch- 
wertiges Reisealbum des Malers bezeichnen. Ob in den weiten Schotterebenen nördlich 
von München, am idyllischen Gardasee oder dem schroffen Capri im Golf von Neapel – 
Wimmer dokumentiert seine Reiseeindrücke nicht wie andere mit Tagebüchern. Er ver-
ewigt sie auf Leinwand und Malkarton. Der eigene Anspruch an die Qualität seiner Ma-
lerei schwankt dabei gerade im Bereich der Landschaften stark. 
Die Entdeckung der Landschaftsmalerei Wimmers – er war bislang stets nur als Porträ-
tist und Genremaler vermerkt1 – in zahlreichen Nachlässen ist für die Forschung ein 
Glücksfall. 
Anhand der Motive und der – wenn auch spärlichen – Datierungen lassen sich Rück-
schlüsse auf Reisen und Gesehenes ziehen und dadurch entstandene Einflüsse auf die 
Malweise Wimmers rekonstruieren. Auffällig ist, dass der allein schon von Berufswe-
gen ans Atelier förmlich gefesselte Maler in seiner Freizeit nicht nur die Eindrücke für 
seine Bilder unter freiem Himmel sammelt, sondern seine Werke auch dort en pleine air 
entstehen lässt. Mehrere Fotoaufnahmen zeigen ihn, wie er mit Malkasten und Staffelei 
gerüstet seine Eindrücke von der Natur direkt auf die Leinwand überträgt. Dabei folgt 
Wimmer nicht sklavisch der Linie oder einer Stilrichtung,  sondern lässt der Natur ihren 
freien Lauf. Die Feinmalerei und Detailverliebtheit legt er hier zugunsten von Flächig-
keit und Gesamteindruck ab. 
  
 
 
Erst jetzt wird bekannt, dass sich Rudolf Wimmer auch mit der Landschaftsmalerei 
befasste. Zwar ist sein Ausflug in den Bereich der „Fächler“ überwiegend als Frei-
zeitbeschäftigung anzusehen, die nachweisbaren Resultate zeugen aber auch hier 
meist von guter Qualität. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vgl.  Bruckmanns Lexikon der Münchner Kunst, Münchner Maler im 19. Jahrhundert, Band 4, München 
1993, S. 221; Ebertshäuser, Heidi C.: Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Schule, München 1979,    S. 
280. 
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 Grottenlandschaft auf Capri, 1900 
 
66cm x 46cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Die Grottenlandschaft auf der Insel  Capri hat auf Rudolf Wimmer eine besondere Fas- 
zination ausgeübt. Das ewige Duell der Brandung gegen den Fels, die farblichen Gegen-
sätze der beiden Materien und die sengende Hitze Italiens waren für Wimmer bei seiner 
Reise auf die Insel im Jahr 1900 eine Ersterfahrung.  
Das Bild ist von ihm selbst in der unteren rechten Ecke auf den 3. Oktober des Jahres 
datiert und zeigt die bizarre Formation zweier brückenartiger Felsen, die vom Meer un-
terspült wurden. Im Hinergrund ist die Steilküste Capris zu erkennen. Besonderes Au-
genmerk legt der Maler hier auf die zahlreichen Farbnuancen von Fels und Meer, die 
durch unterschiedlichste Brechung und Reflexion des Sonnenlichtes entstehen. Der 
wolkenverhangene Himmel und die zerklüftete Kraterlandschaft sorgen trotz aller Son-
neneinstrahlung für eine leicht bedrohliche, lebensunwirtliche Stimmung. Gekonnt für 
das Auge des Betrachters arrangiert ist das Auftürmen der scheinbar auf der Leinwand 
übereinandergestapelten Felsmassen. Der Porträtist Wimmer stellt auch bei diesem Bild 
seine Fähigkeiten außerhalb seines eigentlichen Tätigkeitsfeldes unter Beweis. Die 
schroffe Kombination der typischen Inselfarben Blau, Beige und Grau zeugen von der 
Beobachtungsgabe, die Wimmer auch im Metier der Fächler zu Eigen war. Das Gemäl-
de zeigt ein äußerst ungewöhnliches Capri-Motiv – ein Hinweis auf die eigenständige 
Themenwahl Wimmers bei seinem Besuch auf der Mittelmeerinsel. 
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Abb.135: Grottenlandschaft auf Capri 
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 Die blaue Grotte auf Capri, 1900 
 
66cm x 80cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Mehr  als  Reiseeindruck  denn als  Kunstwerk ist die Darstellung der blauen Grotte zu 
interpretieren, die aus dem Jahr 1900 datiert und während seines Aufenthaltes auf Capri 
entstand. Vor allem verglichen mit den Arbeiten seines alten Malerbekannten Diefen-
bach, der die Grotte von Fabelwesen durchzogen zeigte, hat das Bild Wimmers doku-
mentarischen Charakter. 
Einziger Zugang zur mit Wasser gefüllten Höhle im Nordwesten der Insel ist ein vier 
Meter hohes Felsloch im Meer, welches Wimmer als hellsten Punkt rechts  oberhalb des 
Wasserspiegels zeigt. Die ungewöhnliche, blau fluoreszierende Atmosphäre im Innern 
der blauen Grotte auf Capri wird durch das indirekte Licht hervorgerufen, das nicht 
durch die über Wasser liegende Öffnung, sondern durch die unteren Wasserschichten in 
die Dunkelheit projiziert wird. Dieses Phänomen gelingt es Wimmer nicht auf der Lein-
wand umzusetzen. Hauptlichtquelle ist nämlich hier im Vergleich zur Realität das Aus-
trittsloch. Zerklüftet und aufgewühlt – im Gegensatz zur ruhigen Wasseroberfläche  – 
malt Wimmer den Fels, den er mit dickem Pinselstrich zu einem surreal anmutenden 
Deckengebilde mutieren lässt.  Der Grund für das Gemälde, das vermutlich nach einer, 
von einem Boot aus  im Innern der Höhle angefertigten, Skizze erstellt wurde, ist prag-
matisch. Auch Rudolf Wimmer als Besitzer einer Fotokamera konnte die Farbeindrücke 
der blauen Grotte in Zeiten der Schwarz-Weiß-Fotografie lediglich mit Malerei einfan-
gen. 
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Abb.134: Die blaue Grotte auf Capri
        Wimmer als Landschafter                                                                                                                                                                                                             
 
 
 
 Alleebäume im Dachauer Moos, nach 1900 
 
80cm x 60cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nicht   nur  zu  seinen   Jagdausflügen  war  Rudolf  Wimmer  im  Münchner  Umland 
unterwegs. Hier porträtiert er die weite Monotonie der Kies- und Schotterebenen des 
Dachauer Landes. Die Gegend der nordwestlich vor den Toren Münchens liegenden 
Kleinstadt war vor allem in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts bei den Münchner 
Landschaftsmalern immer beliebter geworden. Der Begriff der Dachauer Schule ist aber 
missverständlich, da viele hier tätige Künstler lediglich die gemeinsame Umgebung und 
die Bevorzugung der Freilichtmalerei einte.  
Für Wimmer dürfte der Ausflug willkommene Abwechslung zum Atelieralltag gewesen 
sein. Sein farblicher Ausdruck besitzt eine moderne Kühle. Die Tristesse der Weitäufig-
keit dokumentiert er mit einer bläulich-metallenen Palette. Die knorrigen Alleebäume 
im Bildvordergrund werfen mit breit angelegten Farbflächen ihre Schatten auf das fla-
che Land und geben der kleinen Ansiedlung Schutz vor Hitze und Wetter. 
Die Häuser stellt er schemenhaft, aber ohne sie architektonisch zu entfremden, dar. 
Durch farblich changierende, horizontal verlaufende Malschichten erzeugt der Maler 
auf seiner Leinwand Raum und Tiefenwirkung. 
Mit einem gräulichen Wolkenschleier im oberen Bilddrittel wird der Blick des Be-
trachters in einer Art künstlichem Tunnelblick ins ferne Blau des Himmels gelenkt.  
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Das Spiel von Licht und Schatten sowie das Erfassen der Luft als atmosphärische Größe 
dürften Wimmers überwiegende Veranlassung zu diesem Bild gewesen sein, das sich in 
seinem privaten Nachlass fand. 
 
 
 
Abb.131: Alleebäume im Dachauer Moos 
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 Die alte Moosmühle bei Giggenhausen, um 1900 
 
66cm x 80cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers erworben 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Still  liegt sie da im gleißenden Sonnenlicht eines sommerlichen Nachmittages.  Die  
länger werdenden Schatten des Baumes deuten die Tageszeit an. Kein Wölkchen trübt 
den blauen Himmel und das schlammige Wasser liegt glatt im Staubecken. Ein Idyll im 
ländlichen oberbayerischen Alltag.  
Die heute nicht mehr existente alte Moosmühle bei Giggenhausen nahe Freising war um 
die vorletzte Jahrhundertwende Mühl- und Sägewerk für das Umland. Hinter dem alten 
Wehr ist rechts neben dem überdachten Mühlrad auch der Holzverschlag der ebenfalls 
wassergetriebenen Säge gut zu erkennen.   
Optisch interessant durch den schrägen Winkel über das aufgestaute Wasser erfasst Ru-
dolf Wimmer das Mühlengebäude. Er schafft somit die nötige Fläche, um dem Lichtein-
fall und den Spiegelungen im Wasser seine Aufmerksamkeit widmen zu können. Die 
unterschiedlich starken Reflexionen der Sonne sind an den einzelnen Dach- und Mauer-
partien flächig herausgearbeitet. Nur wenig hebt sich links im Vordergrund die Wäsche 
waschende Frau vom übrigen Umfeld ab. Auf einem kleinen Holzsteg kniend widmet 
sie sich vom Betrachter abgewandt ihren mitgebrachten Laken und verursacht dabei 
leichte Wellen auf dem ansonsten glatten Wasser. 
Tiefenraumwirkung vermittelt die Baulücke zwischen Mühlrad und Sägehaus und er-
laubt dem Betrachter den Ausblick auf das nahegelegene Giggenhausen. 
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Abb.133: Die alte Moosmühle bei Giggenhausen
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 Gebirgslandschaft mit alter Bergkirche, nach 1900 
 
61,5cm x 51cm 
Öl/Leinwand 
Kunsthandel 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ein   steiniger  Weg  führt unterhalb  eines  trutzigen  Bergkirchleins vorbei. Das  
Kirchlein mit seinem romanischen Turm liegt auf einem kleinen Plateau im Schatten 
eines gewaltigen Gebirgsmassivs, das – bis auf eine kleine Stelle am linken oberen 
Rand der Leinwand –  den Blick auf den Himmel verdeckt. 
Der das Bild diagonal durchziehende Pfad teilt eine mit Felsgeröll übersäte Hangwiese 
aus grün,braun un grau changierenden Flächen. Auf  ihm wandert auf halber Höhe eine 
Nonne in weißem Ornat und schwarzem Schleier. Als Schutz vor der Sonne hält sie 
einen roten Schirm, dessen grelle Farbe sich als Akzent auch in der Blumenwiese des 
Bildvordergrundes und am Rankgewächs der Kirchenmauer wiederfindet.  
Wimmer zeigt hier eine paysage intime, eine idyllische Landschaftsdarstellung, bei der 
der Mensch nur Staffage ist und deren Darstellungsberechtigung in ihrer Existenz selbst 
liegt. 
Während der Bildvordergrund bis zum Waldsaum linkerhand der Kirche flüssig gemalt 
ist, bleibt der Hintergrund eine grobe Masse. Die Konturen von Himmel und Bergmas-
siv verschwimmen. Gestalterisch fragwürdig, ist die Farbgebung der sich auftürmende 
Felswand, die nahezu unwirklich hinter dem kleinen Kirchlein aufsteigt.   
Im Gesamtwerk des Malers befindet sich auch eine Darstellung eines Gebirgsfalles mit 
Personenstaffage, die in Malweise, Farbigkeit und Sujet im gleichen Entstehungszeit-
raum zu verorten ist. 
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Abb.136: Ordensschwester mit rotem Schirm 
        Wimmer als Landschafter                                                                                                                                                                                                             
 
 
 
 Hexenturm in Gufidaun, nach 1900 
 
52cm x 37cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Hermann Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Zu  Beginn  des zwanzigsten  Jahrhunderts war Rudolf  Wimmer  mehrere Male in der 
Gegend um Gufidaun. Der kleine Ort in Südtirol in der Nähe von Klausen hatte sich 
zum bevorzugten Ort der Sommerfrische der Münchner Maler entwickelt. Die dort aus 
der Hand Rudolf Wimmers entstandenen Bilder sind seiner Privatmalerei zuzuschrei-
ben. Sie waren nicht zum Verkauf bestimmt, sondern dienten als eine Art hochwertiges 
Bilderalbum zur Erinnerung an den Aufenthalt. Das Bild ist links unten ohne Jahr da-
tiert auf den 25. und 26. Oktober, wurde also binnen zweier Tage im Herbst fertig ge-
stellt. Die Stimmung eines noch warmen Herbsttages mit all seinen jahreszeitlichen 
Farbschattierungen fängt Wimmer hier ein. Hauptmotiv ist der sogenannte Hexenturm, 
der älteste Teil der Burg Sammersberg, einer mittelalterlichen Befestigungsanlage im 
Dorf.  Der verwahrloste Oktagonalbau mit dem windschiefen Obergeschoß aus Holzlat-
ten durchmisst annähernd die komplette Vertikale des Bildes. Das sich im Vordergrund 
anschließende Gebäude entspricht mit seiner flachen Dachneigung und den zwei Ge-
schossen dem regionalen Haustypus der Gebirgsregion. Der hinter dem Fenster stehende 
Mann und die sich die windschiefe hölzerne Außentreppe herabtastende Frau bieten als 
Staffage eine Lockerung des Bildaufbaus und erwecken den Anschein einer alltäglichen 
Szenerie. An der Hauswand spiegelt sich das milde Licht der wärmenden Sonnenstrah-
len, wobei die im Schatten liegenden Partien von rötlich braunen Herbsttönen überzo-
gen werden.  
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Interessant ist, wie Wimmer Himmel und Hügelkette der rückwärtigen Landschaft durch 
die Ritzen des verwahrlosten Holzturmes sichtbar macht. Auch wenn das Bild nur als 
persönliches Erinnerungsstück gedacht war, zeigt der Maler hier jene Mischung aus 
geschichtsträchtiger alter Bausubstanz, Behaglichkeit und Wärme, welche die Dörfer 
Südtirols bis heute so reizvoll erscheinen lässt. 
 
 
Abb.137: Hexenturm in Gufidaun
        Wimmer als Landschafter                                                                                                                                                                                                             
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 Blick auf San Vigilio, 1906 
 
60cm x 80cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Im  Schein der Abendsonne  leuchten die Mauern der  alten Kapelle San Vigilio mit der 
Bergkette um die Wette. Die geblähten Segel des kleinen Bootes auf dem unwirklich 
blau schimmernden See versprechen kühlenden Wind.  
San Vigilio, die alte Kapelle aus dem 13. Jahrhundert, ist namensgebend für die Punta 
San Vigilio am östlichen Ufer des Gardasees. Vom Humanisten und vormaligen Besit-
zer Agostino di Brenzone bereits in der Renaissancezeit zum schönsten Ort der Welt 
erklärt1, konnte sich – wie so viele Künstler vor ihm – auch Rudolf Wimmer dem süd-
ländischen Charme der kleinen Landzunge nicht entziehen. Weshalb der Maler im Ok-
tober 1906 am Gardasee Station machte, ist ungewiss. Das Gemälde ist in der linken 
unteren Ecke vom Künstler auf den 23. Oktober datiert. 
Eindringlich verarbeitet er hier seine Eindrücke von der Kraft der italienischen Sonne. 
Anders als auf seinen in Deutschland entstandenen Bildern dominieren kräftige, die 
Schwelle zum Grellen überschreitende Farben. Die sanften Rottöne und das satte Grün  
zeugen vom zuträglichen Klima des Veneto. Die Spiegelungen der Umgebung auf dem 
glatten See rhythmisieren die große Wasserfläche. 
Fast übermächtig wirkt der Bau mit der im Hintergrund aufsteigenden berühmten Zyp- 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Vgl. Thode, Henry: Somnii Explanatio. Traumbilder vom Gardasee in S. Vigilio, Berlin 1909, S. 59f. 
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ressenallee. Die weißen Segel des kleinen Bootes und das Gebirgsmassiv in der Ferne brin-
gen die Bildhälften wieder ins Gleichgewicht. Der Blick auf San Vigilio ist sowohl in der 
Kolorierung als auch in der Darstellung der Architektur ohne Beispiel im Werk des Malers. 
Das Motiv selbst ist jedoch nicht außergewöhnlich, entspricht es doch dem typischen Post-
kartenmotiv dieses Ortes. 
 
 
 
 
 
   Abb.132: Blick auf San Vigilio 
        Bilder der Dankbarkeit                                                                                                                                                                                                            
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Arbeiten mit Bezug zu christlichen Themen zählen zur Gruppe der am wenigsten 
bekannten Werke im Oeuvre Rudolf Wimmers. Sie stellen gleichzeitig auch den 
kleinsten lokalisierbaren Bestand dar. In seiner Formensprache bewegt sich der 
Maler hier in Anlehnung an den Stil der Nazarener. 
 
Die Arbeiten auf dem Gebiet der sakralen Malerei lassen sich bei Rudolf  Wimmer mit  
einer Ausnahme auf einen Zeitraum von knapp fünf Jahren eingrenzen.1 Anfang der 
1880er Jahre schuf er mehrere Altarblätter sowie drei lokalisierbare kleinformatigere 
Gemälde mit religiösen Themen. Die Aufträge für die Altäre sind räumlich eng mit dem 
Ausdehnungskreis der Eringer Wolfangerwerkstatt und personell mit dem längjährigen 
Unterstützer Wimmers, dem Kooperator von Gottsdorf und späteren Pfarrer von Nöham 
Mader verbunden. So können die Arbeiten für die Pfarrkirche in Nöham und die unweit 
davon gelegene Wallfahrtskirche in Wald unmittelbar der Initiative Pfarrer Maders zu-
gerechnet werden. Das Altarblatt für Hainberg ist ebenso in unmittelbarer räumlicher 
Nähe der Erstgenannten zu verorten. Auch programmatisch scheint eine enge Zusam-
menarbeit zwischen dem Maler und seinem Förderer wahrscheinlich. Der Neffe des 
Malers, Franz Paul Wimmer, vermerkt in seinen Aufzeichnungen zum Leben Rudolf 
Wimmers einen ernsthaften Disput zwischen Wimmer und Mader, der den Pfarrer derart 
erzürnte, dass er seinen Unmut auch mittels Leserbriefen kundgetan haben soll. Streit-
punkt war das Altarblatt mit der Darstellung des hl. Jakobus in Hainberg, einer kleinen 
Ortschaft zwischen Pfarrkirchen und Landau an der Isar. Während seiner Ausbildungs-
zeit in Ering war die Arbeit für Kirchenausstattungen der erste Berührungspunkt des 
Lehrlings mit der Malerei. Es verwundert daher nicht, dass er gut zehn Jahre später viele 
Muster und Stilversatzstücke verwendet, die ihn bei der Arbeit mit seinen Onkeln ge-
prägt haben. Grundsätzlich zählt das Betätigungsfeld der Altarmalerei zu den Rander-
scheinungen im Gesamtwerk Wimmers und scheint oftmals mehr als Gefälligkeit ge-
genüber Einzelpersonen, denn als ernsthafter Broterwerb betrieben worden zu sein. 
1 Aus späteren Jahren sind zwar im Nachlass Hermann Wimmers fotografische Vorlagen erhalten, eine Aus-
führung der Arbeiten kann aber nicht nachgewiesen werden. 
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 Wunder des Glaubens, 1879 
 
53,5cm x 44cm 
Öl/Leinwand 
Kunsthandel 
Provenienz: Aus dem Nachlass von Franz Paul Wimmer 
 
 
 
 
 
 
 
Das  Bild   entstand  gut  ein Jahr  nach der Rückkehr   des  Malers  aus London.  Eine  
nächtliche Szene in sternklarer, nicht näher definierter hügeliger Landschaft. Ein Pries-
ter mit seinem jugendlichen Begleiter wird an einer von Felsen begrenzten Engstelle 
von Wegelagerern überfallen. Zur Demonstration der Macht des Religiösen wählt 
Wimmer dabei den Moment der größten Überraschung. Als der Junge mit seiner Later-
ne – die die Szenerie als einzige Lichtquelle erhellt – das Allerheiligste beleuchtet und 
der Priester sich unter seinem roten Mantel zu erkennen gibt, weichen die drei zwielich-
tigen Gestalten voll Ehrfurcht zurück. Das Entsetzen, sich am Herrn versündigt zu ha-
ben, ist ihnen ins Gesicht geschrieben. Während der Anführer im Vordergrund, von der 
Wucht des Religiösen überwältigt, im weiten Ausfallschritt in die Knie sinkt, bedecken 
seine Begleiter geblendet von der Herrlichkeit Gottes Augen und Ohren. Wie im Titel 
des Bildes bereits angekündigt, bleiben der Priester und sein Begleiter allein durch die 
Macht ihres Glaubens vor diesem räuberischen Übergriff verschont.  
Das Bild lebt von seiner stimmungsvollen Ausleuchtung, durch den Kerzenschein der 
kleinen Laterne und das sanft schimmernde Sternenzelt. Während sich die Überfallenen 
und die beiden Wegelagerer im Hintergrund zu einer einheitlichen Gruppe in verschie-
denen Stadien ihrer Emotionen formen, wirkt der  in einem phantastischen Kostüm 
……. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.138: Rudolf Wimmer, Wunder des  
Glaubens (Ausschnitt) 
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niederländischer Prägung zu Boden gehende Mann im Vordergrund isoliert, was haupt-
sächlich durch die vom eigentlichen Geschehen abgewandte Drehung hervorgerufen wird. 
 
 
 
Abb.139: Wunder des Glaubens 
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 Maria mit Jesuskind und Johannesknaben, ca. 1880 
 
53cm x 52 cm 
Öl/Leinwand 
Privatbesitz 
Provenienz: Aus dem Nachlass Franz Paul Wimmers 
 
 
 
 
 
 
 
Dieses Bild malte Rudolf Wimmer für seinen Bruder Paul.  Die Geschwister hatten 
nämlich vereinbart, dass Paul für die finanzielle Unterstützung Rudolfs während seiner 
Ausbildung zum Zeichenlehrer 1879 und 1880 Gemälde als Gegenleistung erhalten sol-
le. Vorbild zu dieser Madonnendarstellung ist ohne Zweifel Rafaels berühmter Tondo 
der Madonna della sedia. Die Anordnung der Pesonengruppe und deren Körperhaltung 
stimmen ebenso überein wie deren Blickachsen. Allerdings wählt Wimmer in seiner 
Version eine weitaus weniger aufwändige Behandlung von Haut, Stofflichkeit und Mi-
mik. Deutlich wird dies bespielsweise am – im Vorbild – fein gemalten Schultertuch der 
Madonna. Wimmer beschränkt sich hier sowohl in der Farblichkeit als auch in Bezug 
auf Faltenwurf und Stoffmuster auf vage Andeutungen. Auch bei den Stofffarben geht 
er eigene Wege. So wird das traditionelle Blau des Untergewands Mariens durch Tan-
nengrün ersetzt. Am deutlichsten ist die bei Wimmer vorherrschende Skizzenhaftigkeit 
bei der Gestaltung der Beine des Jesusknaben ausgeprägt. Mit breitem Pinselstrich und 
ohne Anspruch auf anatomische und perspektivische Feinheiten malt er die angewinkel-
ten Beinchen. Werden die fein eingefügten Fältchen der Gliedmaßen bei Rafael zum 
Blickfang, so verschwinden sie hier als undefinierte Masse in der Flächigkeit des Wim-
merschen Bildes. Es bleibt darüber zu spekulieren, wie sehr sich ein höher stehender 
Auftraggeber auf die Qualität der Ausführung ausgewirkt hätte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.140:Rafaelo Santi, Madonna della sedia, 1513,  
Pallazzo Pitti, Florenz 
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Abb.141: Maria mit Jesus und Johannes 
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 Altarblätter der Wallfahrtskirche in Wald, 1905 
 
Jeweils 140cm x 100cm 
Öl/Leinwand 
Provenienz: Vom Maler für die Kirche angefertigt 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.144:Altarblatt linker Seitenaltar        
(Ausschnitt) 
Abb.143:Altarblatt rechter Seitenaltar 
(Ausschnitt) 
 
Abb.142:Unbekannter Fotograf, 
Fotovorlage für den rechten Seitenal-
tar in Wald 
 Zwei  Szenen der heiligen Familie malte  Rudolf  Wimmer im Jahr 19051  für die klei- 
ne Wallfahrtskirche St. Maria in Wald. Sie bilden die Altarblätter der beiden Neu-
Rokoko-Seitenaltäre. Die Kirche ist dem Kirchensprengel Nöham im Landkreis Rottal-
Inn, der Pfarrei seines Förderers Andreas Mader zugeordnet. Dadurch dürfte auch die 
Auftragsvergabe an einen Münchner Künstler erklärbar sein.  
Die Sujets beider Gemälde befassen sich mit Stationen aus dem Leben Mariens, die 
nicht in der heligen Schrift enthalten sind. Sie wurden im Atelier als Fotovorlage nach-
gestellt. Das linke Seitenaltablatt zeigt die Unterweisung Marias durch ihre Mutter An-
na. Im rechten Altarblatt wird die heilige Familie in der Werkstatt des Josef dargestellt. 
Für die Umsetzung der hl. Anna stand ohne Zweifel Wimmers Frau Barbara Modell. 
Fotografisch gesichert ist, dass Wimmer selbst die Person des hl. Josef nachstellte. Das 
Blatt des rechten Seitenaltares wirkt wie eine Art Familienporträt. Jesus spricht in der 
Werkstatt des Josef. Seine Eltern hören andächtig zu. Im Hintergrund öffnet sich die 
Szene und gibt, zur linken flankiert von einem in barocker Auffassung inszenierten 
Felsvorsprung, den  Blick auf  eine  Voralpenlandschaft  frei.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Auf den beiden Leinwänden konnte keine Datierung lokalisiert werden. Das Jahr 1905 ist jedoch in den 
Aufzeichnungen Franz Paul Wimmers als Entstehungszeitraum der beiden Altarbilder angegeben. 
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Die Darstellung der Stofflichkeit divergiert im Vergleich zu Wimmers Porträtdarstel-
lungen deutlich. Anstelle des sonst gewohnten fast fotographischen Realismus tritt eine, 
Distanz zum Betrachter aufbauende, bewusste Verklärtheit. Das linke Altarblatt zeigt 
Maria als Kind, wie sie von ihrer Mutter, der heiligen Anna, im Lesen unterwiesen 
wird.. Der Schauplatz der Szene ist nicht verortbar, scheint aber auf einer Art Terrasse 
zu spielen. Beide Protagonisten streifen helle Lichtstrahlen aus dem Himmel in deren 
Mitte drei Putti einen Kranz mit Rosen über Maria flechten. Anna, in den üblichen Far-
ben Grün und Rot gekleidet, hält ein Papier in der Hand und hebt mahnend den Zeige-
finger.1 Die Darstellung ist neutestamentlich nicht belegt, thematisch jedoch fester Be-
standteil der Heiligenverehrung der hl. Anna. Erstaunlich ist, dass Wimmer bei beiden 
Mariendarstellungen den traditionellen Farbkanon negiert und vor allem beim linken 
Altarbild in eine Mischung aus Pseudo-Orientalismus und zeitgenössischer Gewandung 
abdriftet. Beide Altarblätter fügen sich nur widerwillig in die Rokokoeinfassung der 
Altarschreine und das ansonsten stark gotisch geprägte Gotteshaus.  
 
 
 
12 
 
 
   
 
Abb.145/146: Altarblätter der Seitenaltäre der Wallfahrtskirche in Wald (links/rechts) 
                                                
2 Es könnte sich allerdings hierbei auch um eine frei abgewandelte Form des Sprechgestus handeln. 
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"Hofkunst" unter Wilhelm II. – ein Vergleich 
 
Über viele Jahrhunderte war der Fortschritt in der Kunst aufs Engste mit den europäischen 
Fürstenhöfen verzahnt. Der Kunstgeschmack der großen Residenzen war Vorbild für das 
Kunstschaffen ihres gesamten Umfeldes. Durch das Wetteifern unter Fürsten und Künst-
lern gleichermaßen entstanden neue Formenspiele und Stilrichtungen im Dienste der herr-
schenden Familien. 
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war die Bedeutung der Hofkunst – zumindest aus heuti-
ger Sicht – nahezu marginalisiert. Dies lag zum einen am gewandelten Selbstverständnis 
der Künstler, zum anderen an einer mit der Industrialisierung einhergegangenen Verschie-
bung des Käufermarktes. Das wohlhabende Bürgertum war den neuen Ideen der Künstler 
weit mehr aufgeschlossen als die meist erzkonservativen europäischen Herrscherhäuser. 
Dennoch legte auch das neureiche Publikum verstärkten Wert auf Solidität und konservati-
ve Seriosität, um ihre im Vergleich mit dem Erbadel doch meist noch kurze Ahnenge-
schichte durch Kopieren der Verhaltensmuster ihrer Vorbilder zu kompensieren.  
Das deutsche Kaiserhaus in Berlin – das ausschließliche Thema dieses Exkurses – stellt 
zudem einen Sonderfall dar. Wie erwähnt erreichte das künstlerische Niveau der Berliner 
Künstler nur selten die Qualität, die zur selben Zeit in anderen deutschen Städten wie Düs-
seldorf, Dresden, vor allem aber in München anzutreffen war. Die Möglichkeit aus lokalen 
Quellen zu schöpfen war also begrenzt. Zudem war das Kunstverständnis unter den Ho-
henzollerischen Herrschern – falls überhaupt ausgeprägt – doch ein sehr spezielles und 
Kunst hatte vor allem unter der langen Regentschaft Wilhelm I. (1858-1888) eine äußerst 
untergeordnete Bedeutung.1 Erst unter seinem Enkel begann die offizielle Kunst in Preu-
ßen wieder eine – wenn auch sehr eigenwillige – Rolle zu spielen. Hinzu kommt gerade bei 
Kaiser Wilhelm II. eine ausgeprochen schwierige Charakterbildung, die es manchem 
Künstler verleidete in den Dienst des Monarchen zu treten. 
Um sich einen Überblick über die Kunst am Hofe Kaiser Wilhelm II. zu verschaffen, be-
darf es dreier "Untersuchungskapitel". Darunter fällt, als wichtigstes Element, der Charak-
ter des Kaisers und die persönliche Einstellung zur Kunst, die hier vor allem anhand zeit-
genössischer Berichte und Kommentare herausgearbeitet werden soll. Desweiteren müssen 
die Einflussmöglichkeiten in Kunstangelegenheiten durch sein unmittelbares Umfeld in 
Betracht gezogen werden. Drittes Element sind die bevorzugten Künstler des Kaisers, zu 
                                                 
1 Vgl. Malkowsky, Georg: Die Kunst im Dienste der Staats-Idee. Hohenzollersche Kunstpolitik vom Großen 
Kurfürsten bis auf Wilhelm II., Berlin 1912, S. 209. 
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denen auch Rudolf Wimmer zählte. Als Vergleich sollen hier die wichtigsten Künstler aus 
verschiedenen Kunstgattungen herangezogen werden, die – in Anlehnung an die spöttisch 
als Kamarilla bezeichnete Hofentourage des Kaisers – durchaus als  kaiserliche "Künstler-
Kamarilla" bezeichnet werden könnte.  
Im Fokus der Untersuchung liegt der thematisch relevante Zeitraum von der Thronbestei-
gung Wilhelm II. 1888 bis zum Jahr 1906, in dem der letzte persönliche Kontakt Rudolf 
Wimmers mit dem deutschen Kaiser nachgewiesen werden kann.  
 
 
 
Die Persönlichkeit des Kaisers 
 
"Regieren genügt Wilhelm II. nicht: Er will herrschen wie seine Vorfahren, die Preußen 
Stück für Stück in ihren königlichen Händen geformt haben."2 
Diese Zeilen lesen sich in einem Artikel der französischen Zeitung Le Figaro knapp zwei 
Jahre nach der Thronbesteigung des letzten deutschen Kaisers im Juni 1888 und verweisen 
auf die neoabsolutistischen Tendenzen, welche die Regentschaft Wilhelms von Beginn an 
prägten. In seinen beeindruckenden Biografien zu Wilhelm II. tituliert John Röhl dieses 
Gebaren als "kalkulierte politische Propaganda und Projektion einer Wunschvorstellung 
[Wilhelms] von seiner eigenen Herrschaftsrolle und seiner vermeintlich historischen Mis-
sion auf die bewunderten Hohenzollernschen Ahnherren."3 
Als ein Indiz unter vielen gelten dabei die mit verschwenderischer Pracht gefeierten histo-
rischen Kostümfeste, bei denen der Kaiser bevorzugt als Großer Kurfürst oder Friedrich 
der Große auftrat.4 Auch abseits dieser ausschweifenden Maskenfeste hatte Wilhelm II. ei-
ne Vorliebe für schillernde Anzüge und Uniformen. Gerade letzteren galt die uneinge-
schränkte Begeisterung des Monarchen. Kein Zufall ist es daher, dass 54% der Karikaturen 
in der deutschen Presse die schneidigen Paradeuniformen des Kaisers zum Erkennungs-
merkmal seiner Person gemacht haben.5  
 
                                                 
2 Lavisse, Ernest: L'empereur d'Allemagne, Le Figaro, 21. Mai 1890, zitiert nach: Röhl, John: Wilhelm II.. 
Der Aufbau der persönlichen Monarchie. 1888-1900, München 2001, S. 958. 
3 Röhl, John: Wilhelm II.. Der Aufbau der persönlichen Monarchie. 1888-1900, München 2001, S. 958. 
4 Vgl. Röhl 2001(wie Anm. 3), S. 958. 
5 Rebentisch, Jost: Die vielen Gesichter des Kaisers. Wilhelm II. in der deutschen und britischen Karikatur 
(1888-1918), Berlin 2000, S. 61. 
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In der Uridee des absolutistischen Herrscherprinzipes spielt der Repräsentationsgedanke 
eine entscheidende Rolle, zu deren wichtigster Unterkategorie die Förderung der schönen 
Künste zählt. Unter Wilhelm II. ist dies auch für das deutsche Kaiserreich, im Besonderen 
für Berlin und das preußische Kernland festzustellen. 
Die Kunst im Dienste der Staatsidee6 wurde zum geflügelten Wort der wilhelminischen 
Ära, dessen Maxime und politische Intentionen sich wie ein roter Faden durch die Kunst-
förderung des Kaisers zogen.7 Hierdurch erfolgte eine radikale Instrumentalisierung der 
Kunst in allen Bereichen, was die Qualität der Erzeugnisse zu Gunsten ihrer Zweckmäßig-
keit oftmals in den Hintergrund treten ließ. Durch die uneingeschränkte Politisierung der 
Kunst wird dem Kaiser heute oftmals das fehlende "Kunstverständnis im Sinne einer l'art 
pour l'art"8 vorgeworfen.9 Schier unermesslich war die monetäre Ausstattung der staatstra-
genden Kunst. Zwischen 1889 und 1902 waren die Zuwendungen der Landeskunstkom-
mission doppelt so hoch als für die Berliner Nationalgalerie und stiegen bis 1911 auf jähr-
lich 350 000 Mark.10  
Politische Kunst eingezwängt in preußisch akkuraten Ordnungswillen ist es auch, was ei-
ner der engsten Mitarbeiter des Kaisers, Robert Graf von Zedlitz-Trützschler, von 1903 bis 
1910 Hofmarschall Wilhelms II., im Handeln seines Dienstherren beobachtet: 
 
"Besonders häufig kommt in seinen Betrachtungen die Wichtigkeit der Ordnung in allen 
Verhältnissen vor. Ein Wille, der regiert, muss vorhanden sein. Alles muss gewissermaßen 
reglementiert werden. Selbst die Kunst und die Künstler müssen diszipliniert werden, das 
sind immer wiederkehrende Gedanken. […] Alles wird befohlen oder verboten."11 
 
Wann und durch wen der Gedanke, dass Kunst als staatstragendes Element zu nutzen sei in 
Wilhelm gereift ist, vermag nicht gesagt zu werden. Vor allem aber zur Malerei, die er 
selbst als seine Lieblingskunst bezeichnet haben soll12, hatte er bereits in jungen Jahren 
                                                 
6 U.a. Buchtitel Malkowsky, Georg: Die Kunst im Dienste der Staats-Idee. Hohenzollersche Kunstpolitik 
vom Großen Kurfürsten bis auf Wilhelm II., Berlin 1912. 
7 Vgl. Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 987. 
8 Förster, Michael: Kulturpolitik im Dienst der Legitimation. Oper, Theater und Volkslied als Mittel der Poli-
tik Kaiser Wilhelms II., Frankfurt am Main 2009, S. 17. 
9 Bereits sein Zeitgenosse Paul Seidl schreibt davon, dass sich der Kaiser damit nie anfreunden haben könne. 
Vgl. hierzu: Seidl, Paul: Der Kaiser und die Kunst, Berlin 1907, S. 192. 
10Vgl. Mai, Ekkehard: Nationale Kunst – Historienmalerei vor und nach 1870. Von der Romantik der Ge-
schichte zu geschichtlicher Wirklichkeit, in: Dominik Bartmann (Hrsg.): Anton von Werner. Geschichte in 
Bildern, München/Berlin 1993, S. 20. 
11 Zedlitz-Trütschler, Robert Graf von: Zwölf Jahre am deutschen Kaiserhof. Aufzeichnungen des ehemali-
gen Hofmarschalls Wilhelms II., Bremen 2005, S. 50. 
12 Vgl. Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 1008. 
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durch Zeichen- und Malunterricht eine persönliche Beziehung knüpfen können, die sich 
allerdings – schenkt man den 1927 erschienenen Memoiren des Kaisers Glauben – eher 
durch Zwang als durch Freiwilligkeit und Begeisterung auszeichnete: 
 
"Zeichnen hatten wir zuerst bei Professor Eichen, an den ich sonst weiter keine Erinne-
rung habe. Dagegen entsinne ich mich deutlich eines Malers Schlegel [Wilhelm Herman 
Julius Schlegel (1825-1884)], eines verwachsenen Mannes, der viel in Italien geweilt hatte 
und in deutscher Schwärmerei nicht genug vom Lande seiner Sehnsucht erzählen konnte. 
[…] Wir mussten bei ihm nach der Natur besonders Bäume zeichnen, zum wischen wurde 
Schwarzbrot genommen. […] Im Winter 1873/74 nahmen wir mit unserer Mutter im 
Kunstgewerbemuseum an den Unterrichtskursen im Elementar- und Ornamentzeichnen 
teil, die unter Professor Kachels Leitung standen. Dieser Unterricht sagte uns aber in kei-
ner Weise zu; wir fanden die Nachzeichnung griechischer Muster, die Schattierung von 
Karos und derartige Arbeiten unsäglich langweilig."13 
 
Naturzeichnungen und Ornamentale Malerei stießen bei dem jungen Prinzen auf wenig 
Begeisterung. Anders verhielt es sich mit der Marinemalerei, zu der er vor allem durch 
durch die deutschen Maler Carl Saltzmann (1847-1923) und Hans Bohrdt (1857-1945) an-
geleitet wurde. Den Beginn seines Unterrichts bei Saltzmann schildert der Kaiser entspre-
chend: 
 
"Im Jahre 1884 wurde endlich ein alter Wunsch erfüllt, den mir die Liebe zur See und zur 
Marine eingegeben hatte: Seebilder malen zu lernen."14 
"Was ich von Saltzmann lernte, waren in erster Linie die Hauptgrundsätze, nach denen der 
Maler die Natur betrachten muß, die Kenntnis der Stelle, an die im allgemeinen der Hori-
zont zu legen ist, der Übergang von den kräftigen Tönen des Vordergrundes zu den zarte-
ren in der Nähe des Horizontes usw."15 
 
Wilhelm sammelte in seiner Jugend aber nicht nur praktische Erfahrung mit der Malerei. 
Seinem Erzieher Georg Ernst Hinzpeter16 (1827 -1907) unterstellte der Kaiser zwar später 
                                                 
13 Wilhelm II., Deutscher Kaiser: Aus meinem Leben, 1859-1888, Berlin/Leipzig 1927, S. 63f. 
14 Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S. 270. 
15 Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S. 271. 
16 Der promovierte Philosoph und Philologe Georg Ernst Hinzpeter, der ab 1866 bis zur Volljährigkeit Wil-
helms für die Unterweisung des Thronfolgers zuständig war, war auf Drängen Kaiserin Viktorias anstelle des 
ansonsten im preußischen Königshaus üblichen Militärerziehers eingestellt worden. Drill und Strenge des 
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mangelnden Kunstverstand17, gleichwohl waren regelmäßige Museums- und Ausstel-
lungsbesuche Teil des strengen Ausbildungskanons des jungen Prinzen. Auch brachte es 
seine Stellung als Sohn des Thronfolgerehepaars mit sich, dass er bei den üblichen Atelier-
besuchen seiner Eltern sein Auge in diesen Belangen schulen konnte.  
                                                                                                                                                   
 
"Damals waren in der Kommandantenstraße die ersten Bildnisausstellungen in Berlin zu 
sehen. Ich bin regelmäßig dorthin gegangen, sei es mit den Eltern, sei es mit Hinzpeter. 
Manche genußreiche Stunde habe ich dort verlebt und meinen künstlerischen Geschmack 
zu bilden gesucht. In besonderer Erinnerung ist mir noch, dass ich bei einer solchen Gele-
genheit zuerst Bilder von Feuerbach sah, die mir einen großen Eindruck machten, ein an-
dermal sah ich Seegemälde des Russen Ajwasowskij. 
In diesen Jahren zu Anfang der 70 nahmen mich meine Eltern auch zu ihren Besuchen bei 
Künstlern mit, deren Schaffen ich in ihren Ateliers sehen durfte. So waren wir oftmals bei 
Georg Bleibtreu, dem berühmten Maler der Schlachten des 19. Jahrhunderts […]. Auch 
Anton v. Werner, den wir ebenfalls oft besuchten, wußte viel aus der großen Zeit zu erzäh-
len.[…] Nicht weniger groß war meine Freude, wenn es, was oft geschah, zu Adolf v. Men-
zels Atelier ging. In welchem Maße ich diesen großen Künstler geschätzt und verehrt habe, 
ist wohl noch zu allgemein in Erinnerung, als daß ich es hier besonders zu betonen 
brauchte."18   
 
Die Aufzählung der Malerbekanntschaften des Kaisers setzt sich in seinen Memoiren fort 
mit dem Porträtisten Gustav Richter (1823-1884), dem Historienmaler Otto Knille (1832-
1898) und dem Professor an der Berliner Kunstakademie August von Heyden (1827-1897). 
Deutlich wird – es war bereits in der Mitte der siebziger Jahre – dass Wilhelm schon zu 
Jugendzeiten nur in stets konservativ reaktionären Künstlerkreisen verkehrte. Zwar sind 
die Erstgenannten Anselm Feuerbach (1829-1880) und Iwan Aiwasowski (1817-1900)  
auch heute noch klingende Namen in der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts. Dennoch 
befanden sich beide als Wilhelm ihnen in Berlin begegnete bereits in der Spätphase ihres 
Schaffens und können nicht als moderne Maler dieser Zeit gesehen werden.19 Selbst Feu-
 
Erziehungskanons scheinen aber durchaus militärische Erziehungsmaßnahmen übertroffen zu haben. Vgl. 
hierzu Röhl, John: Die Jugend des Kaisers. 1859-1888, München 1993, S. 149-171. 
17 Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S. 67. 
18 Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S.67f. 
19 Als Wilhelm II. die Bilder Feuerbachs in Berlin bewundert, war der Maler zwar erst knapp über vierzig 
Jahre alt, dennoch hatte er sich bereits entschlossen gegen den Realismus und somit die moderne Malerei 
ausgesprochen. Trotz  der engen Bekanntschaft, die er zu Neuerern wie beispielsweise Arnold Böcklin oder 
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erbach, der Anfang der fünfziger Jahre länger in Paris gewesen war, hat seine Hauptimpul-
se während seiner langen Aufenthalte in Rom erhalten. Die Aufbruchsstimmung, die an der 
Seine herrschte, wurde nicht Teil seines Oeuvres. Bemerkenswert ist bei Aiwasowski die 
herausragende Qualität der Seestücke, die keines der von Wilhelm II. während seiner Re-
gentschaft bei anderen Künstlern in Auftrag gegebenen Marinebilder je erreicht.20 Histo-
rismus, germanische Sagenwelten, Mittelalterschwärmerei – Tradition und nicht die künst-
lerische Avantgarde waren Lehrmeister seines künstlerischen Verstandes.  
 
In der Zeit bis zur Übernahme der Regierungsgeschäfte im Deutschen Reich erlernte Wil-
helm einen gewissen handwerklichen Grad an malerischen Fähigkeiten, ohne je die Durch-
dringung der Malerei auf künstlerischer Ebene zu erreichen21 und widmete sich mit Be-
geisterung kunsthistorischen Diskussionen.22 Zudem entwickelte der Prinz eine Vorliebe 
für antike Kunststätten und deutschtümelnde Mittelalterbegeisterung. Erstere führte dazu, 
dass er später zahlreiche Ausgrabungen förderte. So unterstützte er maßgeblich die großen 
Ausgrabungsprojekte in Magnesia und Troja.23 Auf seinem Sommersitz, dem Achilleon 
auf der Insel Korfu, beteiligte sich der Kaiser sogar eigenhändig an den Grabungen.24  Ne-
ben aufsehenerregenden Ankäufen für die Museen in Berlin rief Wilhelm II. ab 1894 einen 
Preis zur Förderung des Studiums der klassischen Kunst unter den Künstlern Deutsch-
lands aus, der zunächst mit 1000 Reichsmark dotiert war und sich mit Restaurierungsauf-
gaben für die in den Berliner Museen befindlichen antiken Skulpturen befasste. Obwohl 
man das Preisgeld in den Folgejahren deutlich erhöhte, wurde die Konkurrenz 1899 wegen 
zu geringer Beteiligung, die zu nicht unerheblichem Teil an den willkürlichen Siegerent-
scheidungen des Kaisers lag, wieder eingestellt.25 Zeugnisse der kaiserlichen Überzeu-
gung, die mittelalterliche Baukunst sei der religiöse Ursprung des wahren teutonischen 
Stils26, sind zahlreiche Kirchenneu- und umbauten, die Wilhelm in Berlin aber auch bei-
spielsweise in Jerusalem veranlasste. Die vielen Restaurierungen und Wiederaufbauten 
                                                                                                                                                    
Hans von Marées pflegte. Vgl. Ecker, Jürgen: Anselm Feuerbach: Leben und Werk. Kritischer Katalog der 
Gemälde, Ölskizzen und Ölstudien, München 1991.  
20 Zu Iwan Aiwasowski vgl. Brugger, Ingrid/ Krel, Luise (Hrsg.): Aiwasowski – Maler des Meeres, Ostfil-
dern 2011. 
21 Stather, Martin: Die Kunstpolitik Wilhelms II., Konstanz 1994, S. 32. 
22 Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S. 128. 
23 Zum Verhältnis des Kaisers zur Archäologie siehe auch Löhlein, Wolfgang: Kaiser Wilhelm II. und die 
Archäologie, Frankfurt 2009. 
24 Johannsen, Rolf: Begas und der Kaiserpreis "zur Förderung des Studiums der klassischen Kunst", in: Es-
ther Sophia Sünderhauf (Hrsg.): Begas. Monumente für das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todes-
tag von Reinhold Begas (1831-1911), Berlin 2010, S. 156. 
25 Johannsen (wie Anm. 24), S. 153f. 
26 Vgl. Malkowsky (wie Anm. 1), S. 234. 
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auch profaner Baudenkmäler, die unter der Regentschaft Wilhelms angestrebt und erstellt 
wurden, zeigen deutlich die Spuren des eklektizistischen Historismus der wilhelminischen 
n Wahrzeichen deutscher Kultur 
, der sich überwiegend am Formen-
die treffende Zusammenfassung für das Handeln des Kaisers in diesem Bereich lie-
rt. 
usdruck Germanisch religiösen Empfin-
ens zu betrachten ist."30 
                                                
Ära. 
Die bekanntesten Beispiele hierfür sind die umfassende Restaurierung der Deutschordens-
burg Marienburg in Ostpreußen sowie die Wiederherstellung der alten staufischen Hohkö-
nigsburg im Elsass. Neben dem deutlichen Zeichen zur Wiederherstellung alten Glanzes 
zeigt auch der geographische Aspekt dieser beiden Bauvorhaben die "großdeutschen" Di-
mensionen, in denen der Kaiser nicht nur dachte, sondern anlässlich der Fertigstellung der 
Hohkönigsburg im Jahr 1908 auch offiziell kundtat: "Möge die Hohkönigsburg hier im 
Westen des Reichs, wie die Marienburg im Osten, als ei
und Macht bis in die fernsten Zeiten erhalten bleiben."27  
Auch der Berliner Dom, dessen Errichtung er seinem bereits schwer erkrankten Vater kurz 
vor dessen Tod versprach28, trägt deutlich die Züge dieser Affinität zum eklektizistischem 
Historismus. Nach Plänen des schlesischen Architekten Julius Raschdorf (1823-1914) ent-
stand zwischen 1894 und 1905 ein Monumentalbau
schatz der Renaissance und des Barock orientierte.   
Kaiser Wilhelm II. wird in zeitgenössischen Abhandlungen vielfach für sein Engagement 
für die deutsche Baukunst gerühmt. Es muss allerdings Erwähnung finden, dass im Zeital-
ter des Historismus auch bei den zeitgenössischen Autoren die Definition der Baustilgren-
zen nur vage eingehalten werden. Eine der pathetischsten Schriften stammt von dem 
Kunstkritiker Georg Malkowsky (1851-1921), deren Titel Die Kunst im Dienste der Staats-
Idee, 
fe
 
"Das persönliche Verdienst des Kaisers liegt in der Erkenntnis, daß nicht der aus den süd-
westlichen Landen übernommene Gotische, sondern der in Deutschland eigenartig durch-
bildete Romanische Stil29 als der angemessenste A
d
 
Wieviel ungesunder Nationalstolz auch Beiwerk dieser Aussage sein mag, sie zeigt, wie 
stark die Ansichten Wilhelms II. auch in der breiten Öffentlichkeit akzeptiert und mitge-
 
27 Herzogin Viktoria Luise: Im Glanz der Krone, Göttingen 1967, S. 316. 
28 Vgl. Wilhelm II., Deutscher Kaiser 1927 (wie Anm. 13), S. 349. 
29 Als romanisch dürfte hier staufisch im Sinne des Stils der Hohkönigsburg zu lesen sein. 
30 Malkowsky (wie Anm. 1), S. 234.   
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tragen wurden. Vor allem mit Blick auf die rückständige Kunstanschauung des Kaisers 
verweist Ernst Huber auf die Tatsache, dass er sich damit "zwar nicht im Einklang mit der 
Mehrheit der Gebildeten, gewiss aber in Übereinstimmung mit der Mehrheit der Öffent-
chkeit, wie mit der Mehrheit des Parlaments" befunden habe.31 
       
dlitz-Trützschler in Erinnerung an die abendlichen Gesprächsrunden 
 Berliner Schloss: 
hen Gunstbezeugungen auf das entschiedenste Stellung zu nehmen und ein-
wirken."35 
 
                                                
li
 
 
Im öffentlichen Kunstwesen Berlins gab es nur wenige, die den sich herausbildenden 
avantgardistischen Strömungen gegenüber aufgeschlossen waren. Anders als beispielswei-
se im jüdischen Großbürgertum der Stadt, das sich – allen voran die Familie Bernstein –  
bereits früh für moderne Kunst zu interessieren begann und schon zu Beginn der 1880er 
Jahre bedeutende Werke des französischen Impressionismus in ihre Sammlungen mitauf-
nahm.32 Es scheint, dass im wilhelminischen Berlin mangelnder objektiver Kunstsachver-
stand durch subjektive Kunstliebhaberei und politisches Kalkül ersetzt wurde. Auch im 
Hinblick auf das Museumswesen gilt dies eingeschränkt33, in vollem Umfang aber für die 
persönlichen Kunstprojekte des Kaisers. Ob im Bereich der Architektur, Malerei oder 
Bildhauerei, der Kaiser verstand sich selbst als größten Kunstexperten des Deutschen Rei-
ches. In seinen Betrachtungen schreibt Walter Rathenau treffend vom kaiserlichen "An-
spruch des künstlerischen Oberkommandos".34 Die Meinung Wilhelm II. war in des Kai-
sers eigenen Augen die öffentliche und einzig gültige Meinung. Dies notiert auch sein 
Hofmarschall Graf Ze
im
 
"Sehr eigentümlich sind die sehr häufigen "Kunstdiskussionen" oder besser gesagt "Kunst-
gespräche", denn eine tatsächliche Diskussion wird auch hierin nicht zugelassen. Der Kai-
ser ist absolut gegen alle moderne Richtungen eingenommen, er gibt dieser Auffassung 
nicht nur in Gesprächen sehr entschieden Ausdruck, sondern versucht auch bei Preisver-
teilungen, Aufträgen staatlicher oder privater Natur, bei Ankäufen, sowie Auszeichnungen 
und persönlic
zu
 
31 Huber, Ernst Rudolf: Deutsche Verfassungsgeschichte, Stuttgart 1969, S. 341. 
32 Vgl. Schuster, Peter-Klaus: Paris – Berlin – New York / Die Welt des Sammelns um 1900, in: Angela 
Schneider, Anke Daemgen, Gary Tinterow (Hrsg.), Französische Meisterwerke des 19. Jahrhunderts aus 
dem Metropolitan Museum of Art, New York, Berlin 2007, S. 25. 
33 Vgl. Huber (wie Anm. 31), S. 341. 
34 Rathenau, Walter: Der Kaiser. Eine Betrachtung, Berlin 1919, S. 31. 
35 Zedlitz-Trützschler (wie Anm. 11), S. 60f. 
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Im Umfeld des Kaisers mangelte es an konstruktivem Widerspruch. Nur wenige der preu-
ßischen Junker, die Wilhelm II. um sich versammelte, waren im künstlerischen Metier be-
schlagen und wären für den seit seiner Jugend kunsthistorisch geschulten Kaiser ein eben-
bürtiger und akzeptierter Gegenspieler gewesen. Einzig die Hofkünstler hätten den not-
wendigen Sachverstand besessen. Für diese Gruppe verbat sich allerdings allein schon aus 
existentieller Sicht – in Erwartung lukrativer Aufträge – jegliche Kritik an der kaiserlichen 
Meinung. Auch Rathenau beschreibt dieses Dilemma:  
 
"Für Kunst lag [beim Kaiser] eine entschiedene formale Begabung zugrunde, die [ihn] in 
rätselhafter Weise über die kunstfremde Umgebung emporhob, und die von auftraghei-
schenden Hofkünstlern als unfehlbar gepriesen wurde."36  
  
Berlin war zu keiner Zeit für den europäischen Kunstgeschmack meinungsbildend. Selbst 
innerhalb Deutschlands, sogar Berlins, gab es genügend Möglichkeiten, Kunst abseits des 
gängigen Geschmacks der Berliner Massen abzusetzen.37 Dennoch stießen gerade die oft-
mals intuitiv beschlossenen Vergaben von Aufträgen und Auszeichnungen für die kaiserli-
chen Protégés in der übrigen Künstlerschaft auf massives Unverständnis.   
 
"Demgegenüber ist der Kaiser ein Feind sogenannter moderner Literatur, überhaupt mo-
derner Kunst. Hier sympathisiert er mit dem klassischen Altertum und allem geschichtlich 
Überlierfertem in so hohem Grade, dass ihn dies im Laufe der Zeit geradezu in einen 
scharfen Gegensatz zur modernen Kunst und ihren Bestrebungen gebracht hat. Das hat 
viel böses Blut gemacht und es gibt Künstler, die da meinen, eine solche Zukunftsdiktatur 
müsse jede Kunst zugrunde richten. Aus der Sympathie aber für alles geschichtlich Über-
lieferte hat sich auch ein Studium von Sitten und Trachten vergangener Zeit entwickelt, das 
den Sinn vielfach aufs Äußerliche ablenkt und nun die Neigung erzeugt, sich auch mit den 
Trachten – Uniformen – Titeln – Orden – kurz, allen Äußerlichkeiten der Jetztzeit zu be-
schäftigen. – Hieraus aber sind, da niemals jemand wagt einem Lieblingswunsch zu wider-
sprechen, sich im Gegenteil immer Leute finden, die solchen Wünschen bereitwilligst ent-
gegenkommen, die vielfachen Änderungen entstanden, die so manchen in unserer Zeit 
nicht nur erstaunt, sondern auch bekümmert haben."38  
                                                 
36 Rathenau (wie Anm. 34), S. 31. 
37 Selbst Rudolf Wimmer, als Hofmaler bekannt geworden, beließ wie erwähnt seinen Lebensmittelpunkt 
stets in München und nahm in Berlin nur Quartier, wenn er für den Kaiser arbeitete. 
38 Zedlitz-Trützschler (wie Anm. 11), S. 74f. 
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Die Beobachtungen, die Graf Zedlitz-Trützschler seinem Tagebuch anvertraut, heben ne-
ben Wilhelms Verachtung für die Moderne39 ein weiteres Element seines Charakters her-
vor. Die Oberflächlichkeit, die er in Kunstdingen seinem Lehrer Georg Ernst Hinzpeter 
zum Vorwurf macht40, scheint ihm auch selbst zu eigen. Aufgrund der stets subjektiv ver-
fassten Quellen lässt sich hierzu nur schwer ein objektiv abschließendes Urteil bilden. Zu 
Gute gehalten werden muss in diesem Fall das enorme Arbeitspensum des Kaisers41, das 
oftmals schnelle Entscheidungen erforderte und in Widerspruch mit dem von Wilhelm 
praktizierten, neudeutsch wohl als Mikromanagement bezeichneten, Führungsstil lag. 
 
Es verfestigt sich das Bild des Dilettanten, der sich in egozentrischer Manier und mit reak-
tionärem Gedankengut eine monumentale Kunst für sein Reich selbst erschafft. Erstaunlich 
bleibt dabei nur die von vielen Historikern attestierte Tatsache, dass Wilhelm mit seinem 
Geschmack wie erwähnt zwar nicht jenen der führenden künstlerischen und kunstwissen-
schaftlichen Experten traf, wohl aber den der breiten Bevölkerung und der Mehrheit des 
Parlaments. Oder um es mit den Worten Emil Waldmanns auszudrücken: "Wer sich auf die 
alten Meister beruft, hat immer die kunstfremde aber kunsthungrige Majorität für sich"42 
In seiner unkritischen und unreflektierten Art versteigt sich Paul Seidel gar dahingehend, 
von der sozialpolitischen Fürsorge, die Wilhelm seinem Volk durch seine Kunstauswahl 
zukommen lässt, zu sprechen.43   
Für die Beziehung, die Wilhelm zu seinen Künstlern schloss, ist dem Resümee Martin 
Stathers in seinem Buch zur Kunstpolitik Wilhelm II. nur mehr wenig hinzuzufügen: 
"Der Eindruck bestätigt sich, dass der persönliche Umgang Wilhelms II. mit Künstlern in 
erster Linie seiner Selbstdarstellung und seiner Selbstbestätigung diente. Ein tieferes Ver-
ständnis für künstlerische Belange, das über eine bloße Kennerschaft hinausführt, scheint 
er sich auf diesem Wege nicht erworben zu haben."44 
Für die Produktivität, das Kunstschaffen und die wenn auch einseitige Kunstförderung un-
ter Wilhelm II., sei aber auch zurecht auf die von Malkowsky aufgeworfene Frage verwie-
sen: 
"In welchem Lande hatte ein Monarch unserer Zeit annähernd ähnliches geschaffen?"45 
                                                 
39 Vgl. hierzu auch Teile der Rede Wilhelms II. anlässlich der Eröffnung des Kaiser-Friedrich-Museums in: 
Seidel, Paul: Der Kaiser und die Kunst, Berlin 1907, S. 24. 
40 Vgl. Anm. 14. 
41 Vgl. Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 137 und S. 985. 
42 Waldmann, Emil: Das Bildnis im 19. Jahrhundert, Berlin 1921, S. 210. 
43 Seidl (wie Anm. 9), S. 194. 
44 Stather (wie Anm. 21), S. 45. 
45 Malkowsky (wie Anm. 1), S. 238. 
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Das Umfeld Wilhelm II. und die "Künstler-Kamarilla" 
 
Nach seiner Thronbesteigung im Jahr 1888 gestaltete Wilhelm II. sein persönliches Umfeld 
am Berliner Hof nach seinen Vorstellungen. Dies kam einer Verjüngungskur gleich, ließ 
der Kaiser doch viele seiner Weggefährten aus der Potsdamer Garnisonszeit mit Ämtern 
bei Hofe versehen.46  
Vor allem beim diplomatischen Korps in Berlin stieß die politische Unerfahrenheit und der 
Mangel an weltmännischem Auftreten der neuen Entourage auf herbe Kritik.47 Nicht welt-
gewandt, aber ergeben und persönlich abhängig war diese Gefolgschaft aus dem preußi-
schen Landadel. War sie dem Kaiser in politischen Angelegenheiten keine wirkliche Hilfe, 
so entwickelte sie sich doch mit der Zeit zu einer "Bastion der kaiserlichen Macht"48. Als 
unüberwindliches Bollwerk erwies sich diese Phalanx für Wilhelm auch während der Aus-
einandersetzung und der darauf erfolgten Entlassung des Reichskanzlers Fürst von Bis-
marck.  
Ähnlich dieser sogenannten Hofkamarilla existierte eine Art "Künstlerkamarilla", die aus 
einigen wenigen, Wilhelm nahestehenden Künstlern der verschiedensten Disziplinen be-
stand, deren meinungsbildende Macht in Berlin mit fortschreitender Dauer der Regent-
schaft bisweilen ins Unermessliche stieg. Diese Künstler agierten keineswegs als gezielter 
Verbund oder Gruppierung. Zunächst ist ihnen lediglich die Nähe zum preußischen Hof 
und hier vor allem der direkte Zugang zu Wilhelm II. gemeinsam.  
Die Forschungslage ist als dürftig zu bezeichnen und es bedarf, wie in so vielen Bereichen 
des wilhelminischen Kunstschaffens künftiger wissenschaftlicher Aufarbeitung. Dennoch 
soll eine reine Auflistung und das Aneinanderreihen biografischer Daten vermieden wer-
den. Vielmehr gilt es zu ergründen, ob und welche gemeinsamen Grundprinzipien die be-
vorzugten Künstler Wilhelms einte, wodurch sich der Kaiser veranlasst sah, diese zu för-
dern und wie die einzelnen Künstler ihre Stellung auszunutzen vermochten.  Als exempla-
rischer Untersuchungsgegenstand dienen der Bildhauer Reinhold Begas sowie die Maler 
Anton von Werner, Carl Saltzmann, Hermann Knackfuss und Rudolf Wimmer. Letzterer 
soll aufgrund der bereits detailierten Schilderung seines Lebens und Werks hier nur ein-
schubhaft, vervollständigend behandelt werden. 
                                                 
46 Vgl. Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 194. 
47 Vgl. Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 209. 
48 Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 211. 
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"Der Kaiser hatte eine ganz ungewöhnliche Gabe, die Welt zu sehen, nicht wie sie war, 
sondern wie er sie sehen wollte"49, konstatiert John Röhl. Um eben diesen Versuch, Ge-
genwart und Historie nach persönlichem Gutdünken zu beeinflussen und für das Auge der 
Nachwelt zu verfälschen, gab es kein geeigneteres Mittel als die Kunst. Mit ihr ließen sich 
geschichtliche Ereignisse darstellen, wie sie idealerweise hätten ablaufen können, und die 
Glorifizierung des hohenzollerischen Herrscherhauses vorantreiben. Man denke hier nur an 
Anton von Werners konstruiertes Gemälde der Kaiserproklamation in Versailles oder die 
monumentale Siegesallee aus der Werkstatt von Reihnhold Begas in Berlin.   
"Bismarck ist nicht von Leibl gemalt worden"50 konstatiert Emil Waldmann und beklagt 
damit, dass nicht die – aus heutiger Sicht – besten Künstler Hofkunst und somit offizielle 
Kunst schufen. Zweifelsohne ein Resultat aus oben bereits erwähntem diffizil-dominanten 
Verhältnis des Kaisers zur bildenden Kunst. 
"Eine Kunst, die sich über die von mir bezeichneten Gesetze und Schranken hinwegsetzt, 
ist keine Kunst mehr"51, verstieg sich der Kaiser in seiner Rede anlässlich der Eröffnung 
der Siegesallee im Jahre 1901. Der Ausspruch zeigt die Unmöglichkeit, als künstlerischer 
Freigeist beispielsweise à la Wilhelm Leibl die Anerkennung des Hofes zu erlangen.  
Die "Künstlerkamarilla" war Teil des Königsmechanismus und künstlerischer Helfershel-
fer zur Glorifizierung der preußischen Herrschaft. "Der Kaiser lebte in einer Scheinwelt. 
Um den Monarchen waren nicht die Besten, sondern die ihm Angenehmsten."52 
"Viele Künstler rissen sich zudem um die Gunst des Monarchen und waren noch weniger 
geneigt als die Staatsbeamten, den Wünschen des Kaisers entgegenzutreten".53 Sibylle 
Einholz spricht von einem Mäzenatentum mit besonderer Verführungskraft, nach dem 
Wilhelm II. verfuhr: Kaiserliche Aufträge wurden als doppelte Auszeichnung gewertet, da 
sie sowohl den künstlerischen Marktwert des Beauftragten steigerten, zugleich aber auch 
den gesellschaftlichen Stellenwert verbesserten, was sich in beiderlei Hinsicht für die zu-
künftige Auftragslage förderlich auswirkte.54 
Nur wenigen Künstlern gelang es während der ersten Jahre der Regentschaft Wilhelms II. 
in Berlin Fuß zu fassen, ohne vom Kaiser gefördert zu werden. Selten waren die Möglich-
keiten Aufträge zu erhalten, die nicht unter dem Einfluss des Hofes standen. Und selbst 
                                                 
49 Röhl, John: Kaiser, Hof und Staat. Wilhelm II. und die deutsche Politik, München 1988, S. 21. 
50 Waldmann (wie Anm. 42), S. 14. 
51 Wilhelm II. anlässlich der Einweihung der Berliner Siegesallee 1901, zitiert nach: Schoch, Rainer: Das 
Herrscherbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, München 1975, S. 164. 
52 Zedlitz-Trützschler (wie Anm. 11), S. 15. 
53 Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 989. 
54Vgl. Einholz, Sibylle: Reinhold Begas und sein Kreis. Schüler und Weggefährten, in: Esther Sophia Sün-
derhauf (Hrsg.): Begas. Monumente für das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todestag von Reinhold 
Begas (1831-1911), Berlin 2010, S. 170. 
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hier versuchten der Kaiser und seine "Kamarilla" oft ihr politisches Schwergewicht geltend 
zu machen. Künstlerischer Erfolg wurde nämlich vom Kaiser mit der Verleihung kunstpo-
litischer Ämter belohnt, was wiederum gesteigerte Macht im preußischen Entscheidungs- 
und Meinungsbildungsapparat bedeutete. 
 
 
 
Anton von Werner – Chronist und Kunstpolitiker des Kaiserreichs 
 
Bekanntester Repräsentant kaiserzeitlicher Kultur des wilhelminischen Deutschlands und 
Beispiel für die Verschmelzung von Künstler und Funktionär in Berlin stellt die Person 
Anton von Werners (1843-1915) dar.  
 
Abb.147: Anton von Werner im Talar der Berliner Aka-
demie, Fotografie, 1900. 
Von Werner war bereits bei Wilhelms Großvater, Kaiser Wilhelm I., Bestandteil des Hof-
staates. Durch Gemälde, wie die Proklamierung des Deutschen Kaiserreiches in Versailles 
und andere Historienbilder war er, nach Adolph von Menzel, der wichtigste Maler histori-
scher Ereignisse des jungen Kaiserreichs und trägt mit seinen Gemälden bis heute nicht 
unwesentlich zum Bild, das wir von 
dieser Epoche haben, bei.  
Aus künstlerischer Sicht war von 
Werner für die preußischen 
Schlachtenbilder, Kriegsgenreszenen, 
hohenzollerische Bildprogramme und 
als malender Chronist offizieller 
Ereignisse zuständig. In der Tradition 
Menzels stehend war er stilistisch um 
dokumentarische Genauigkeit bemüht, 
was seinen Bildern oftmals zwar eine 
naturalistische Exaktheit jedoch auch 
eine gewisse Oberflächlichkeit und 
mangelnden Tiefgang einbringt. Den 
Zenit seiner kunstpolitischen Macht 
erreichte von Werner während der Re-
gentschaft Wilhelm II., auf den er 
starken Einfluss zu nehmen fähig war, 
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was Graf Zedlitz-Trützschler mit Erstaunen und Entrüstung in seinem Tagebuch vermerkte: 
 
"An einem der letzten Abende war der Professor A. von Werner geladen. Durch Schmei-
chelein und  durch geschickte Ausnützung der Abneigung des Kaisers gegen alles Moderne 
in der Kunst, gelang es ihm, ganz ausschließlich den Kaiser bis Mitternacht zu unterhalten. 
Der Kaiser, der sonst so feinfühlig und scharf ist, wenn sich Leute in Selbstüberhebung ge-
fallen, ließ diesem Mann die unglaublichsten Anmassungen ruhig hingehen. Schließlich tat 
Herr von Werner so, als ob er wirklich der einzig maßgebende Künstler in Berlin sei und 
alle Kollegen sich von ihm Rat und Belehrung holten."55 
 
Auch das Kondolenzschreiben des Kaisers an die Kinder des Malers zeugt von der unein-
geschränkten Bewunderung und Wertschätzung, die Wilhelm für von Werner empfand.56 
Von Werner häufte wie kein zweiter in Preußen kunstpolitische Ämter und offizielle Aus-
zeichnungen an. Er war die zentrale Figur der Kunst und Kunstpolitik des Deutschen Kai-
serreiches, vergleichbar mit Lenbach in München, was die Anzahl öffentlicher Ämter an-
belangt allerding noch weitaus einnehmender als dieser.  
Für fast zwei Jahrzehnte war der offizielle Kunstgeschmack Berlins, mit Billigung des 
Kaisers, gleichzusetzen mit dem des Anton von Werner. Bereits seit 1875 war er Direktor 
der Königlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste zu Berlin. Ein Amt, 
das er bis zu seinem Tod 1915 bekleidete. Zudem war von Werner Mitglied der Landes-
kunstkommission, die über den Ankauf von Kunst und die Verwendung der öffentlichen 
Gelder in Kunstangelegenheiten entschied. Er repräsentierte allerdings nicht nur die staat-
liche Aufsicht sondern war zeitweise auch zeitgleich Vorsitzender des Vereins Berliner 
Künstler und somit oberster Vertreter der Kunstschaffenden Berlins. Wäre die Nominie-
rung zum Leiter des Berliner Nationalmuseums 1909 nicht gescheitert, das absolutistische 
Kunstimperium von Werners wäre nahzu vollständig gewesen. 
Der Maler kontrollierte mit seiner Omnipräsenz das preußische Kunstleben im Sinne einer 
"monarchisch-nationalen Ästhetik"57  
 
 
 
                                                 
55 Zedlitz-Trützschler (wie Anm. 11), S. 158f. 
56 Bartmann, Dominik: Anton von Werner. Zur Kunst und Kunstpolitik im Deutschen Kaiserreich, Berlin 
1985, S. 34. 
57 Bartmann 1985 (wie Anm. 56), S. 33. 
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Reinhold Begas – Bildhauer des Kaisers 
 
Derjenige Künstler, der die wilhelminische Monumentalkunst erst sichtbar als solche ent-
stehen ließ, war der Bildhauer Reinhold Begas (1831-1911). Begas war an der Berliner 
Akademie Schüler  Schüler von Christian Daniel Rauch (1777-1857) und Johann Gottfried 
Schadow (1764-1850). Reinhold Begas und seine Werkstatt sorgten, mit in den Formen 
des Neo-Barock gehaltenen Denkmälern, für die öffentliche Manifestation des wilhelmini-
schen Herrschaftsanspruchs.  
Als größtes und bekanntestes Werk von Begas gilt die vom Kaiser in Auftrag gegebene 
und 1901 eröffnete Siegesallee in Berlin, mit der Wilhelm II. seinem Volk den dynasti-
schen Anspruch seines Hauses unmittelbar vor Augen führen wollte. Die in Augen der 
zeitgenössischen Kunstkritik mangelhafte Ausführung des Vorhabens fand Beurteilungen, 
die sie, wie Max Liebermann als "Verbrechen gegen den guten Geschmack" oder mit den 
Worten des Lyrikers Wilhelm Holzamers 1902 als "das schwerste Hindernis, das der Kunst 
in den Weg gelegt worden sei"58 bezeichneten. 
Die Beziehung zwischen Kaiser und 
Bildhauer währte schon vor der 
Thronbesteigung mehrere Jahre, hatte 
Wilhelm II. doch zusammen mit dem 
Kronprinzenpaar Begas bereits im 
Jugendalter mehrfach in seinem Atelier 
besucht.59 
 
Abb.148:  Reinhold Begas, Fotografie (Jacob Hilsdorf), 
1911(?) 
Neben der Ausführung der kaiserlichen 
Denkmäler diente Reinhold Begas dem 
Kaiser auch als sachverständiger Ratge-
ber. Wie stark die Monopolstellung Be-
gas in der Berliner Bildhauerei dadurch 
wurde, zeigt Sibylle Einholz:  
"Die Auftragssituation lässt sich so be-
schreiben: Größere öffentliche Aufträge 
hingen nach 1888 von der Gunst Kaiser 
Wilhelms II. ab und unterstanden in der 
                                                 
58 Zitiert nach Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 1021f. 
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Ausführung oft dem von ihm präferierten Reinhold Begas. Dieser wählte für Großprojekte 
[…] weitere Bildhauerkollegen oder Schüler aus, die in Übereinstimmung mit seinem 
künstlerischen Gesamtkonzept (mit) arbeiteten."60 
Für andere künstlerische Strömungen blieb daher im Berlin des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts wenig Platz. Doch selbst bei Aufträgen, die nicht im Zuständigkeitsbereich des Kai-
sers und seiner Künstlerfavoriten lagen, sah sich die Konkurrenz dem langen Arm der 
"Künstlerkamarilla" ausgesetzt. 
Als Beispiel sei hier der Bau des Berliner Reichstages erwähnt, bei dem Wilhelm – obwohl 
außerhalb seines Einflussbereiches – bei der Planung des Frankfurter Architekten Paul 
Wallot (1841-1912) korrigierend eingreifen wollte, was jedoch grundlegend misslang. In 
Folge dieser etwas forschen Abfuhr soll der Kaiser auf einer Italienreise den Reichstagsbau 
1893 als "Gipfel der Geschmacklosigkeit"61 bezeichnet haben62, was Paul Wallot zu der 
folgenden Notiz an seinen Freund Friedrich Bluntschli veranlasste. Darin wird zugleich 
deutlich, wie hoch das Gewicht Begas in einem eigentlich fachfremden Metier eingeschätzt 
wurde:  
 
"Wenn ich auch zu meiner Freude feststellen muss, dass der kaiserl. Schreier [Wilhelm II.] 
– der immer verblüffend und geistreich sein will, ohne es in Wirklichkeit zu sein – mit sei-
nem Urtheil ziemlich allein steht, so ist es doch keine Kleinigkeit, so vor den Augen der 
ganzen Welt an den Pranger gestellt zu werden. Die Gemeinheit liegt hauptsächlich darin, 
dass der kaiserliche Schwätzer seine Kritik vor Menschen verzapfte, von denen nur der 
kleinste Theil in der Lage ist, das Urtheil derselben zu controllieren, dh. in Berlin sich den 
Bau anzusehen. […] Begas ist der Ohrenbläser und zugleich derjenige, auf dessen Genie 
und Urtheil der Kaiser und seine liebe Frau Mamma […] unbedingt schwören. Und all 
diese Süßigkeiten, welche Reinhold dem Wilhelm im Lauf der Jahre einflößte, polterte die-
ser dann in seiner Lieutenantsmanier in Rom heraus. […] 63 
 
 
 
 
                                                 
60 Einholz (wie Anm. 54), S. 171. 
61 Zitiert nach Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 1005. 
62 Dieses Verhalten legt die Vermutung nahe, dass Wilhelms Kritik völlig außerhalb des künstlerischen 
Spektrums anzusiedeln ist und als reine Trotzreaktion auf die verweigerte Einflussnahme gesehen werden 
kann. 
63 Zitiert nach Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 1005. 
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Der Marinemaler Carl Saltzmann  
 
Abb. 149: Carl Saltzmann, Fotografie, ca. 
1880 
Wilhelm war bekanntlich ein großer Förderer der Marine, was sich auch auf den Kunstge-
schmack des Kaisers auswirkte. Seine Vorliebe für Seestücke, und die Marinemalerei im 
Gesamten, führte dazu, dass er sich bei seinen alljährlichen Nordlandreisen stets von einem 
Marinemaler begleiten ließ64. Von Beginn seiner 
Regentschaft an war dies der gebürtige Berliner 
Carl Saltzmann (1847-1923), der bereits in 
vorangegangenen Jahren Zeichenlehrer von 
Wilhelm und dessen jüngerem Bruder Heinrich 
gewesen war. Saltzmann war, was die Qualität 
seiner Werke aus heutiger Sicht anbelangt, 
allenthalben ein äußerst durschnittlicher Maler, 
dem gerade die Gestaltung der spiegelnden 
Wasseroberfläche nicht immer leicht fiel. Er galt 
aber als äußerst umgänglicher und geselliger 
Charakter65 und war somit – neben seiner 
Skizzentätigkeit – an Bord eher in der Rolle des angenehmen, ergebenen Gesellschafters. 
Da der Kaiser auf seinen Reisen selbst gerne zu Pinsel und Staffelei griff war sein jahre-
langer Lehrer durch die Anwesenheit an Bord bei technischen Fragen stets in Rufweite.66 
Martin Otma verweist darauf, dass es offenkundig nicht nur der derbe Berliner Humor 
Saltzmanns war, der den Kaiser für ihn einnahm, sondern auch die geteilten Ansichten    
über die gegenwärtigen negativen Strömungen in der Malerei.67 
Saltzmann blieb bis zur letzten offiziellen Nordlandreise im Jahr 1914 festes Mitglied die-
ser alljährlichen Männergesellschaft. 
 
 
 
                                                 
64 Die Begeisterung des Kaisers für die Marinemalerei führte soweit, dass er 1894 einen Unterrichtszweig für 
See- und Schiffsmalerei an der Berliner Akademie einrichten ließ. Inhaber des Lehrauftrags wurde Carl 
Saltzmann. 
65 Philipp zu Eulenburg beschrieb Saltzmann als "kleine[n]] Mann von größter Natürlichkeit und so taktvoll 
im Auftreten, dass er der Freund aller ist" zudem als "sehr begabt und unendlich witzig". Ottma, Martin: Carl 
Louis Gustav Saltzmann, in: Jörg Thiede: Carl Saltzmann (1847 – 1923). Potsdamer Landschafts- und Mari-
nemaler. Gemälde-Gouachen-Grafiken-Zeichnungen,  Berlin 2000, S. 28. 
66 Wilhelm II. soll Carl Saltzmann einmal mitten in der Nacht ins Berliner Schloss holen lassen haben, nur 
um ihm bei der Skizzierung eines neu zu entwerfenden Panzerkreuzers behilflich zu sein. Vgl. Röhl  2001 
(wie Anm. 3), S. 1008. 
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Rudolf Wimmer – Bildnismaler der "Kamarilla" 
 
Der Platz der "Porträtmaschine"68 des Kaisers wurde von Rudolf Wimmer übernommen, 
der vor allem durch die hohe Anzahl seiner Porträts, die nach autobiografischen Angaben 
des Künstlers zwischen 1888 und 1906 mehr als 70 betragen, zum engsten Künstlerkreis 
und daher zwangsweise der "Künstlerkamarilla" zugerechnet werden muss. 
Wimmer war jedoch – im Vergleich zum omnipräsenten Anton von Werner – als nur mit 
zweitem Wohnsitz in Berlin ansässiger Münchner an den kunstpolitischen Fehden der 
Hauptstadt nicht interessiert. Selbst in München beteiligte er sich eher an den gesellschaft-
lichen Ereignissen der Künstlerschaft, denn am kunstpolitischen Diskurs. Diese gefügige, 
unpolitische Art mag zum einen der Grund für seinen später selbstgewählten Rückzug vom 
wilhelminischen Hof sein, prädestinierte in allerdings gleichzeitig für die, vor allem mit 
dem Wissen um die Persönlichkeit Wilhelms II., äußerst sensible Stellung des Hofporträ-
tisten. Wilhelms Hofmarschall bringt dieses "Erfolgsrezept" in seinen Tagebuchnotizen mit 
leicht negativer Note zum Ausdruck:  
"Der erwähnte Umstand, wie wenig 
aussichtsvoll es für unabhängige Männer 
ist, sich beim Kaiser durchzusetzen, ebnet 
den Boden für schmiegsamere Naturen. So 
haben vielfach natürlich gerade ganz 
unbedeutende Männer Glück beim Kaiser. 
Er liebt es vor allem allein zu sprechen. 
Wer ihm gut zuhören kann, der ist ihm 
schon recht, und da er auf diese Weise von 
manchen Menschen nur wenig hört, so 
kommen sie nicht dazu, sich zu kompro-
mittieren."69 
 
Abb. 150: Rudolf Wimmer in Galalivree des Preu-
ßischen Hofes, Fotografie, ca. 1900. 
 
In der Tat hat Rudolf Wimmer seinen ge-
sellschaftlichen Aufstieg, den ihm der 
Hofmalertitel nicht nur in Berlin, sondern 
auch im heimischen München bescherte, 
dieser bei ihm über lange Jahre geschulten 
                                                 
68 Grütters, Monika: Kunst, Fürstentum und Porträtmaschinen, in: Anke Daemgen/Janet Alvarado, Künstler-
fürsten: Liebermann. Lenbach. Stuck, Berlin 2009, S. 7. 
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Dienstleistermentalität zu verdanken.  
Ein weiterer Aspekt, der ihn als Porträtisten des Kaisers auszeichnete, war seine zügige 
Arbeitsweise. Gerade in Zeiten des konkurrierenden Verfahrens der Fotografie entwöhnten 
sich die Auftraggeber von längeren Wartezeiten. Zudem erforderte die – durch Tele-
grammwechsel zwischen Wimmer und dem Hofmarschallamt belegte – schnelle Ent-
schlussfreude zur Anfertigung und Abänderung von Portäts eine äußerst flexible Arbeits-
weise. 
Dass Wimmer von Wilhelm auch im privaten Umfeld geschätzt wurde, ist auch durch die 
zahlreichen Porträts nichtoffiziellen Charakters als erwiesen anzunehmen.  
 
 
Hermann Knackfuss – Zeichner für das Reich 
 
Vollends in die Rubrik des künstlerischen Dilettantismus ist das Werk von Hermann 
Knackfuss (1848-1915) einzuordnen, der mit den beiden Zeichnungen Völker Europas, 
wahret eure heiligsten Güter und Niemand zu Liebe, niemand zu Leide! die wohl bekann-
testen und meistveröffentlichten Zeichnungen nach den Entwürfen Kaiser Wilhelms II. 
schuf. Selbst der russische Zar Nikolaus, dem der Kaiser ein persönliches Exemplar letzt-
genannter zukommen ließ, spottete über die erbärmliche Qualität der Arbeit. Ganz im Ge-
 
Abb. 151: Hermann Knackfuß, Völker Europas wahrt eure heiligsten Güter, Federlithografie, 1895 
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gensatz zu Wilhelm, der Knackfuss in seinem Begleitbrief als "Zeichner ersten Ranges"70 
lobt. Der Kunstwart beurteilte die Zeichnungen als derart dilettantisch, dass man sich die 
Frage stellte, "weshalb die Meinung, sie rührten vom Kaiser selbst her, nicht in des Kaisers 
Interesse dementiert wurde."71 Bei seinen dürftigen zeichnerischen Leistungen gesteht 
selbst Knackfuss Biografin Christa Stolz Unverständnis über die Verleihung des Großen 
Staatspreises 1874 ein.72  
 
Knackfuss und der Kaiser lernten sich 1895 in Kassel kennen, wo der Zeichner einen 
Lehrauftrag an der Akademie innehatte und Wilhelm alljährlich einige Tage auf Schloss 
Wilhelmshöhe verbrachte. Während des kaiserlichen Aufenthalts war Knackfuss künstleri-
scher Gesellschafter des Monarchen. Berichtet wird von "lebhaften Gesprächen zwischen 
Kaiser und Künstler – in erster Linie über die damalige Kunstszene, am Rande aber auch 
über Politik (wobei selbstverständlich der kaiserlichen Meinung nicht widersprochen wur-
de)."73 
Der Kaiser schätzte Knackfuss als Kenner der Geschichte, insbesondere jener seiner ho-
henzollernschen Ahnen. Dies vermerkt Wilhelm in seiner 1929 erschienen Schrift Meine 
Vorfahren: 
"Hier sind mir Gespräche in Erinnerung, die ich viel später – ähnlich wie mit Ganghofer – 
über Hohenzollernquellen mit Professor Knackfuß führte, dem Historienmaler des Mittel-
alters. Er war ein gründlicher Urkundenforscher, der den Inhalt seiner Forschungen zum 
Vorwurf seiner Bilder benutzte. Diesem Manne verdanke ich manche wertvolle Aufschlüsse 
über das Wirken meiner Vorfahren im Reich, die nicht einmal in unserer bis dahin bekann-
ten Familiengeschichte erwähnt waren."74 
Knackfuss war vor allem im Zusammenhang mit der Buchreihe Künstler-Monographien 
bekannt, die er selbst verfasste oder bei denen er zumindest als Herausgeber fungierte. In 
dieser monografischen Reihe publizierten bekannte Kunsthistoriker wie Max Jordan und 
Otto Julius Bierbaum, was darauf schließen lässt, dass Knackfuss zumindest als Autor, 
Herausgeber und Verleger die Anerkennung der Fachwelt besass. Daneben entstanden aus 
seiner Hand mehrere Forschungsarbeiten zum Mittelalter. 
 
                                                 
70 Zitiert nach Röhl 2001 (wie Anm. 3), S. 1009. 
71 Avenarius, Ferdinand: Hofkunst und andere Kunst, in: Der Kunstwart. Rundschau über alle Gebiete des 
Schönen. Monatshefte für Kunst, Literatur und Leben, 15. Jg., Heft 3, München 1901, S.87. 
72 Vgl. Stolz, Christa: Hermann Knackfuss. Monographie über einen im 19. Jahrhundert in Wissen geborenen 
Künstler, Wissen 1975, S. 28. 
73 Stolz (wie Anm. 72), S. 20. 
74 Wilhelm II.: Meine Vorfahren, Berlin 1929, S. 17f. 
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Die Auswahl des Kaisers – Gemeinsamkeiten der "Kamarilla"-Künstler 
 
Zwar waren alle erwähnten Künstler in verschiedenen Metiers für den Kaiser tätig, es fal-
len jedoch schnell die Gemeinsamkeiten der "Kamarilla" ins Auge. Wilhelm hat nur einen 
dieser Gruppe selbst entdeckt. Der Kontakt zum Kaiser und die Forderung für den Monar-
chen zu arbeiten, kam bei allen anderen durch Dritte aus dem Umfeld des Hofes zu Stande. 
Bei Rudolf Wimmer beispielweise war es wie erwähnt, Kaiserin Auguste Viktoria, die bei 
einer Ausstellung in Berlin auf ihn aufmerksam wurde. Viele der Künstler aus seinem 
engsten Umfeld hatte Wilhelm II. aber auch von seinen Eltern oder seinem Großvater ü-
bernommen: Anton von Werner war enger Vertrauter Friedrich III., Begas stand den Eltern 
ebenso nahe und führte bereits im Auftrag des Großvaters Arbeiten aus. Saltzmann 
schließlich wurde von Wilhelms Mutter zum Lehrer und Reisebegleiter seines Bruders 
Heinrich berufen, als dieser 1878 zu einer zweijährigen Weltreise aufbrach. Unter den Ge-
nannten bleibt einzig und allein Hermann Knackfuss, über dessen Qualitäten als Künstler 
es derart stand, dass eine Entdeckung dem Kaiser nicht zu Ruhm gereicht.  
 
Die "Kamarilla"-Künstler waren allesamt schmiegsame Naturen. Selbst für Anton von 
Werner lässt sich dies zumindest für das Verhältnis zum Kaiser behaupten. Ausgeführt 
wurde stets so, wie der Kaiser es wünschte. Selten lässt sich das Bestreben beobachten, ei-
nen Gedanken gegen den Willen des Kaisers durchzusetzen. Über weite Strecken der Re-
gierungszeit Wilhelms II. können von Werner und in Teilen auch Begas als das künstleri-
sche Gewissen Wilhelms bezeichnet werden.  
Von Beginn seiner Regentschaft an fällt auf, dass sich Wilhelm nicht mit der künstleri-
schen Avantgarde umgibt, die zweifelsohne auch in Berlin zu diesem Zeitpunkt existent 
war, sondern mit einer Garde konservativer Traditionalisten, die in naturalistisch-
altmeisterlicher Manier die Aufträge im Sinne des Kaisers abarbeiteten. Zudem sind die 
Personen dieses Kreises alle älter als Wilhelm. Reinhold Begas, Jahrgang 1831, war sogar 
Teil seiner Vatergeneration. Mit einem Altersunterschied von 10 Jahren zum Kaiser war 
Rudolf Wimmer der Jüngste der "Kamarilla". Auch die Altersstruktur ist Hinweis auf die 
Rückwärtsgewandheit des Kaisers in Fragen künstlerischer Stilrichtungen. Bei allen Künst-
lern ist mit der Tätigkeit für Wilhelm II. auch der gesellschaftliche Aufstieg verbunden. 
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Professorentitel, Orden, Einladungen zu Festlichkeiten und Diners waren die Attribute mit 
denen ein zufriedener kaiserlicher Auftraggeber seine Künstler bedachte.75 
Bis auf Carl Saltzmann musste keiner den endgültigen Niedergang der Monarchie erleben 
und somit Zeuge für den Zerfall eines Reiches werden,  für das sie weite Teile ihres Le-
bens die offizielle Kunst bestimmten. Von Werner starb im Januar 1915, Begas hatte sich 
bereits vor seinem Tod 1911 ins Privatleben zurückgezogen76 und auch Rudolf Wimmer 
und Hermann Knackfuss verstarben im zweiten Kriegsjahr 1915. 
Mit der Ausrufung der Republik wurde auch ihre Art Kunst zu schaffen, die seit langem 
veraltet, aber welche sie durch ihre Macht beim Kaiser lange am Leben erhalten konnten, 
abgeschafft. Selbst von Werner und Begas ereilte das gleiche Schicksal, in Vergessenheit 
zu geraten, wie Rudolf Wimmer. Ihre Bedeutung für das Kaiserreich wurde noch immer 
nicht vollends aufgearbeitet. 
                                                 
75 Die Überhäufung beispielsweise Anton von Werners mit Orden und Auszeichnungen veranlasste den 
Simplicissismus 1903 zu einem Titelblatt mit dem ordenüberhäuften Künstler und der Bildunterschrift "Or-
den verpflichtet" Vgl. hierzu: Kaiser-Schuster, Britta: Anton von Werner in der Karikatur, in: Dominik Bart-
mann (Hrsg.): Anton von Werner. Geschichte in Bildern, München/Berlin 1993, S.112. 
76 Sünderhauf, Esther Sophia: Reinhold Begas – Konjunkturen der Erinnerung, in: Esther Sophia Sünderhauf 
(Hrsg.): Begas. Monumente für das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todestag von Reinhold Begas 
(1831-1911), Berlin 2010, S. 15. 
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Porträtgemälde Wilhelms II. 
 
Grundsätzlich sei eine Bemerkung vorweggeschickt: "Das" Porträt Wilhelm II. gibt es 
nicht. Die während der 30-jährigen Regentschaft angefertigten Porträts Kaiser Wilhelm II. 
dürften zahlenmäßig wohl im mittleren vierstelligen Bereich liegen. Dabei wären lediglich 
die gemalten Porträts berücksichtigt nicht aber die ebenfalls zahlreich entstandenen Foto-
porträts des Regenten.1  
Das Herrscherporträt nimmt am Ende des 19. Jahrhunderts in Europa eine geradezu inflati-
onäre Entwicklung. Dies trifft in besonderer Weise auf das deutsche Kaiserreich zu, ist 
aber auch beispielsweise unter der Herrschaft Queen Victorias in England zu beobachten. 
Erstaunlich ist dieses Faktum vor allem vor dem Hintergrund, dass sich zeitgleich die Me-
thoden der Fotografie weiterentwickelt hatten und eine äußerst kostengünstige Möglichkeit 
als propagandistisches Mittel und Konkurrenz zum gemalten Bild bot. Im Bereich des 
Herrscherporträts kann somit von einer Ablösung des gemalten durch die Fotografie zu 
dieser Zeit noch nicht gesprochen werden. 
Für Kaiser Wilhelm II. konstatiert Stahter, dass sich alle Porträts an die gleiche schemati-
sche Ausführung halten.2 Dies scheint eindeutig zu kurz gegriffen. Wohl gibt es diese 
Ähnlichkeit bei vielen der Kaiserbilder – auch auf die Frage des warum wird einzugehen 
sein – allerdings stehen diesen zahlreiche Werke gegenüber, die dieses Schema durchbre-
chen und andere Vorbilder nachahmen. Zweifellos gilt, dass sich unter den bekannten Rep-
räsentationsbildern Wilhelms II. kein Einziges befindet, welches in seiner Art als Neue-
rung in der Gestaltung und Anfertigung eines Herrscherporträts gelten könnte. Vielmehr 
bewegen sich die Werke in einem über Jahrhunderte geformten "Formen- und Typenka-
non, [der sich] für die Darstellung der Herrschenden herausgebildet"3 hat. Durch die Ka-
tastrophen der beiden Weltkriege und der partiellen Unpopularität alles Monarchischen in 
der Öffentlichkeit nach der Abdankung 1918 ist offenbar die Mehrzahl der Kaiserbilder für 
die heutige Forschung verloren oder steht nur noch als Fotografie zu Verfügung. Dennoch 
lassen sich die Porträts nach der "Art ihrer Bestellung" in mehrere Kategorien einteilen, die 
die Grundvoraussetzung für eine geschichtliche und kunstgeschichtliche Analyse bilden. 
                                                
1 Die Thematik des Kaiserporträts bei Wilhelm II. haben unter kunstgeschichtlichen Aspekten Martin Stahter 
und Rainer Schoch untersucht. Letzterer bearbeitet jedoch lediglich die Kaiserdarstellungen im neubarocken 
Stil. Im gesamten Gemäldematerial stellt diese Ausprägung aber die absolute Minderheit dar. Die Erkennt-
nisse beider Abhandlungen werden in dieses Kapitel miteinbezogen und im Sinne einer breiteren Darstel-
lungsform erweitert. Die Untersuchungen beziehen sich ausschließlich auf die Form des Einzelporträts. 
2 Vgl. Stahter, Martin: Die Kunstpolitik Wilhelms II., Konstanz 1994, S. 52. 
3 Wurst, Jürgen: Franz von Lenbach und das Herrscherporträt, in: Reinhold Baumstark (Hrsg.), Lenbach. 
Sonnenbilder und Porträts, München 2004, S. 121. 
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Wichtigste Quelle sind die, von den vom Kaiser zu Hofmalern ernannten Künstlern, im 
kaiserlichen Auftrag gemalten Porträts Wilhelms. Diese bilden die eigentliche Form des 
typischen Herrscherporträts, die dem Regenten selbst die Möglichkeit gibt, nach seiner 
Intention dargestellt zu werden. Hier wurde die künstlerische Freiheit zugunsten des beab-
sichtigten Repräsentationsgedanken am stärksten eingeschränkt. Abänderungen wurden bis 
zur endgültigen Zufriedenheit des Porträtierten ausgeführt. Dass Wilhelm II. hierbei von 
seinem Mitspracherecht intensiven Gebrauch machte, wurde bereits mehrfach erwähnt und 
belegt. Die Auftragsbilder waren zum einen als Schmuck der kaiserlichen Schlösser vorge-
sehen. Die größte Zahl dieser Porträts diente jedoch als Geschenk. Bedacht wurden unter 
anderem die kaiserliche Familie, andere gekrönte Häupter, Ämter und Behörden des Rei-
ches,  Botschaften des Reiches sowie zahrlreiche Regimenter sowohl deutscher als auch 
ausländischer Armeen. Dieser Umstand führt unter anderem dazu, dass sich das Haus 
Preußen heute lediglich in Besitz von zwei der mehr als 70 von Rudolf Wimmer gemalten 
Kaiserporträts befindet.  
Als zweite Gruppe von Porträts Wilhelms II. gelten Arbeiten, die zwar von kaiserlichen 
Hofmalern, allerdings ohne expliziten Auftrag des Kaisers, angefertigt wurden und nach 
ihrer Fertigstellung vom Kaiser angekauft wurden. Hier ist – wie im späteren Verlauf ge-
zeigt wird – eine weitaus differenziertere Ausführung der Gemälde zu beobachten, die aus 
der Ungezwungenheit der Arbeit und dem fehlenden monarchischen Korrektiv resultiert.  
Eine weitere Anzahl von Kaiserporträts wurde von Künstlern geschaffen, die für einzelne 
Aufträge vom Kaiser bestellt wurden, allerdings nicht das Prädikat kaiserlicher Hofmaler 
erhielten. Solche Auftragsvergaben haben "zwei Gründe". Oft wurde dem Kaiser ein 
Künstler als äußerst vielversprechend vorgestellt und die Anfertigung sollte das Wohlwol-
len des Kaisers zum Ausdruck bringen. Meist jedoch handelte es sich bei dieser Variante 
allerdings um Künstler, die bereits äußerst populär waren und es zum guten Ton gehörte, 
ein Porträt aus ihrem Atelier zu besitzen. Dies trifft unter anderem auf Franz von Lenbach 
zu, der als Modemaler die wichtigsten Köpfe seiner Zeit porträtierte, jedoch aufgrund sei-
ner Popularität in München und ganz zu schweigen von seiner Nähe zu Bismarck schwer-
lich als fester Hofmaler Wilhems gewonnen hätte werden können. 
Daneben gab es Kaiserporträts, die im Auftrag einer Institution angefertigt wurden und 
somit in Rathäusern, Gemeinden und sonstigen Ämtern und Vereinen öffentlich zugäng-
lich waren und das Bild des Kaisers in der Öffentlichkeit prägten. In diesen Fällen ist zu 
unterscheiden, ob die Gemälde mit Billigung Wilhelms entstanden – was sie somit offizia-
lisierte – und, ob dafür eine kaiserliche Sitzung gewährt wurde oder sich der beauftragte 
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Künstler mit Fotografien behelfen musste. In diesem Zusammenhang kam es auch dazu, 
dass Anfragen dieser Art aufgrund der vorgeschlagenen Wahl des Künstlers abgelehnt 
wurden. So wurde ein Gesuch des hannoverschen Stadtmagistrats vom Kaiser mit der Be-
gründung abgelehnt, dass es wohl keinen ungeeigneteren Künstler gäbe4 ihn zu malen als 
Ferdinand Hodler.5  
Von Rudolf Wimmer und Max Koner ist bekannt, dass ihnen der Kaiser regelmäßig im 
königlichen Schloss oder aber auch in ihren Berliner Ateliers Modell stand. Für das Gros 
der Anderen dürfte allein aufgrund des durchgeplanten Tagesablaufs des Kaisers die Port-
rätfotografie Behelf anstelle einer persönliche Sitzung gewesen sein.6 
Zur Qualität und Wirkung der gemalten Porträts des Kaisers lassen sich mehrere ge-
samtheitlich zutreffende Aussagen machen. Die Auffassung, in der die Person des Kaisers, 
zumindest aber das Gesicht, wiedergegeben wird, ist mit wenigen Ausnahmen stark natura-
listisch und von glatter akademischer Malweise. Vor allem bei von Wilhelm selbst in Auf-
trag gegebenen Werken bringt dies die klare reaktionäre Vorliebe des Kaisers, die allge-
meine Präferenz des untertänigen Publikums, aber vor allem die Notwendigkeit eines Herr-
scherporträts mit sich. Als  Kulminationspunkt der Idee der Kunst im Sinne der Staatsidee 
steht der Wiedererkennungswert der "Marke" Kaiser Wilhelm II. hier an erster Stelle.  
Wenn sich die Besten der Zeit neuen Strömungen zuwenden ist es schwer, flächendeckend 
Maler zu finden, die den reaktionären Stil des Kaisers in entsprechender Qualität umzuset-
zen vermochten. Vielfach wird gerade bei den zu Beginn der Regierungszeit entstandenen 
Kaiserporträts eine charakterlos glatte Darstellungsweise kritisiert. Hier liegt der Grund 
jedoch nicht in der mangelnden Auffassungsgabe der Künstler. Die Ursache ist vielmehr 
eher der Jugendlichkeit des Kaisers geschuldet. Das Zurateziehen zeitgenössischer Foto-
grafien zeigt deutlich, dass die Physiognomie des letzten deutschen Kaisers bis ins hohe 
Alter wenig der eines Charakterkopfes entsprach wie ihn sein Großvater Wilhelm I. oder 
Kanzler Bismarck besaßen. Nur durch den imposanten, später schlohweißen Bart, gewinnt 
das ansonsten glatte Gesicht des Kaisers an Markanz. Der Eindruck der Gemälde und 
Fotgrafien bestätigt sich zusätzlich durch zeitgenössische Augenzeugenberichte wie dem, 
des späteren Reichsaußenministers Walther Rathenau (1867-1922): 
 
                                                
4 Vgl. Behne, Adolf: Der Kaiser und die Kunst, in: Die Tat, 5. Jahrg., Heft Nr. 6, Jena 1913, S. 587. 
5 Der gebürtige Schweizer Ferdinand Hodler (1853-1918) war u.a. Mitglied der Berliner Secession und Ver-
treter des Symbolismus und Jugendstils. 
6 Auch Lenbach arbeitete bei seinen Kaiserbildern zusätzlich mit Fotografien, was aber wohl eher aus Zeit-
mangel des Malers resultierte. Vgl. Wurst (wie Anm. 3), S. 130f. 
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"Wie anders als ich ihn erwartet hatte. Ich kannte die schneidigen Jugendbilder mit breiten 
Backen, gesträubtem Schnurrbart, drohenden Augen; die gefährlichen Telegramme, die 
kraftstrotzenden Reden und Denksprüche. 
Da saß ein jugendlicher Mann in bunter Uniform, mit seltsamen Würdezeichen, die weißen 
Hände voll farbiger Ringe, Armbänder an den Handgelenken; zarte Haut, weiches Haar, 
kleine weiße Zähne. Ein rechter Prinz; auf den Eindruck bedacht, dauernd mit sich selbst 
kämpfend, seine Natur bezwingend, um ihr Haltung, Kraft, Beherrschung abzugewinnen."7 
 
Nur auf den ersten Blick erstaunt der Umstand, dass die Bilder für den Kaiser bei keinem 
einzigen untersuchten Künstler zu den besten Werken des Oeuvres zählen. Wissend um die 
Tatsache der kaiserlichen Haltung als "Vorreiter konservativen Geschmacksempfindens"8 
und die Vorliebe Wilhelms in die Entwürfe der Künstler "korrigierend" einzugreifen, ist 
dies nur konsequent. Erwartungsdruck und Erwartungshaltung waren bei Aufträgen für den 
Kaiser besonders hoch. Bereits um einiges befreiter werden die Porträts der Hofmaler, 
wenn, wie im Fall Max Koners geschehen, das Kaiserbildnis nach erfolgter Fertigstellung 
vom Kaiser erstmals in Augenschein genommen und als Kaiserporträt offiziel legitimisiert 
wird. 
Martin Stather glaubt, speziell bei den Porträts Wilhelm II. mit Ausnahme der bunten Uni-
formen eine ungewöhnliche Variationsarmut in der Bildgestaltung zu bemerken. Diese 
Beobachtung bestätigt sich nur auf den ersten Blick. Der Typus der Herrscherbilder hat seit 
der Rennaissance einen engen Rahmen an Attributen, Körperhaltungen und Architektur-
elementen definiert, der sich zwar der jeweiligen Epoche angepasst, in seinen Grundzügen 
jedoch nie verändert hat. Die Variationsbreite ist somit duch die historisch vorgegebene 
Definition des Herrscherporträts limitiert. Auch entstand während der Regierungszeit Wil-
helms II. eine vermutlich noch nie dagewesene Masse an Porträts eines Monarchen. Geht 
man von einer vierstelligen Zahl von Porträts mit dem Konterfei des Kaisers aus erschöp-
fen sich selbst für den größten Künstler – ein Prädikat, das wohl keiner der Maler des Kai-
sers in vollem Umfang beanspruchen darf – die Variationsmöglichkeiten. Zudem war 
schlicht und ergreifend die übliche Darstellungsform der Zeit das Dreiviertelporträt in 
leicht gedrehter Haltung mit neutralem Hintergrund.  
Weshalb den Augen der Untertanen Ungewohntes präsentieren, was womöglich zu Irritati-
onen führen hätte können? Primär wichtig ist der Wiedererkennungswert und die Demonst-
ration des Machtanspruchs einhergehend mit der Identifikation des Herrschers. 
                                                
7 Rathenau, Walter: Der Kaiser. Eine Betrachtung, Berlin 1919, S. 27. 
8 Stahter (wie Anm. 2), S. 63. 
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Zum Zeitpunkt seiner Arbeit scheint Stather kein einziges Kaiserbild aus dem Atelier Ru-
dolf Wimmers vorgelegen zu haben, was den Eindruck der Eintönigkeit zusätzlich ver-
schärft. Wimmer ist nämlich derjenige, der in den Anfangsjahren der Regentschaft den 
Kaiser mehrfach als Herrscher außerhalb des gewohnten Dreiviertelporträts, vor allem aber 
außerhalb eines abgeschlossenen Raumes darstellt. Verwiesen sei hier nur auf die Darstel-
lung in englischer Admiralsuniform auf der Terrasse von Osborne House, die beiden Ge-
mälde Wilhelms II., die ihn auf der Kommandobrücke der kaiserlichen Yacht Hohenzol-
lern zeigen, oder aber auch das monumentale Bild des Kaisers auf seinem Leibpferd Eksta-
se, welches das einzige vom Kaiserhaus in Auftrag gegebene, großformatige Bild des Kai-
sers zu Pferde ist. Die Wiederentdeckung dieser Werke erfordert daher im Hinblick auf die 
Variationsbreite eine Neubeurteilung der Porträts des letzten deutschen Kaisers. 
Weshalb dennoch eine überwiegende Zahl von Porträts im zeittypischen Format entstanden 
ist, hängt mit den Bestimmungsorten der Bilder zusammen. Die Mehrzahl wurde für 
Amtstsuben, Rathäuser oder Offizierkasinos gefertigt. Für Letztere war der Typus des Uni-
formporträts nahezu verpflichtend, für Erstere wären monumentale Bilder in ganzer Figur 
mit ausladenden Rahmen sowohl aus Platzgründen als auch aufgrund der gebotenenen 
Sachlichkeit unpassend gewesen. 
Ein weiterer Grund für die häufige Darstellung des Kaisers in Uniform ist neben seiner 
persönlichen Vorliebe für den militärischen Kleidungsstil auch mit dem generell hohen 
Respekt verbunden, der den Uniformträgern in der wilhelminischen Ära gezollt wurde. Die 
Gesellschafft stand förmlich im "Bann der Uniform"9.  Die zur Schau gestellte Militarisie-
rung Preußens spiegelt sich somit auch in den Bildern ihres Monarchen wider.  
Als letzter Punkt für die Bevorzugung der Darstellung Wilhelms im Uniformporträt in 
Brust- oder Dreiviertelansicht sei ein ebenso simpler wie praktischer Grund genannt. Der 
körperliche Makel des seit Geburt verkrüppelten und um mehrere Zentimeter verkürzten 
linken Armes ließ sich in dieser traditionellen Haltung, zusätzlich mit der gesunden rechten 
über die linke Hand gelegt, am leichtesten kaschieren, ohne vom naturalistischen Gesamt-
anspruch der Zeit abweichen zu müssen. 
 
Die im folgenden besprochenen Gemälde befinden sich, falls nicht als Kriegsverlust ge-
kennzeichnet, überwiegend in Besitz des Hauses Preußen, der Stiftung Preußischer Kultur-
                                                
9 Krockow, Christian Graf von: Kaiser Wilhelm II. und seine Zeit. Biografie einer Epoche, Berlin 2002, S. 
93. 
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besitz oder der Stiftung Preußischer Seen und Schlösser und sind somit en gros Auftrags-
werke des Kaiserhauses. 
Porträtarbeiten Rudolf Wimmers werden an dieser Stelle nur als Einschübe besprochen, da 
der Zusammenarbeit zwischen Wimmer und dem Kaiser bereits ein Kapitel der vorliegen-
den Arbeit gewidmet ist.10 
 
 
Max Koners Porträt für die Pariser Botschaft 
 
Obwohl unter Wilhelm II. der Stil des Neo-Barock in vielen Bereichen der Kunst Einzug 
hielt11, wird die Porträtmalerei nur in seltenen Fällen davon tangiert. Wichtigstes Beispiel 
ist das 1890 von Max Koner gefertigte Prunkgemälde für die Deutsche Botschaft in Paris, 
welches heute zugleich als das bekannteste Porträt des Kaisers gilt. Die Stilmittel der baro-
cken Vorbilder sind allerdings derart überzogen, dass das Bild nahezu karikaturhafte Züge 
trägt und man aus heutiger Sicht durchaus geneigt ist, von einer "Möchtegernrepräsentati-
on" zu sprechen. 
Wie Rudolf Wimmer zählt Max Koner (1854-1900) zu den frühen Porträtisten des Kaisers. 
Die meisten seiner gut 30 für Wilhelm gefertigten Porträts entstanden in den frühen 1890er 
Jahren. Eines der ersten ist das zu besprechende Bild für die Pariser Botschaft. Daneben 
fertigte er Porträtgemälde mit Bestimmung für die Könige von Dänemark und Schweden, 
die Reichsbank in Berlin, das Stadthalterpalais in Straßburg und für mehrere Regimentska-
sinos.12 
Qualitätvoller als die meisten der ausgeführten Gemälde sind Koners Porträtskizzen des 
Kaisers, die sich durch eine markante ungezwungene Strichführung, charakterhafte Dar-
stellungsweise und ein hohes Maß an Authentizität auszeichnen und auf Wunsch Wilhelms 
II. als Mapppenwerk veröffentlicht wurden. Sie stehen im entschiedenen Gegensatz zum 
Herrschaftsporträt für den Festsaal der kaiserlichen Botschaft in Paris. Die Vorbilder zu 
diesem Werk aus der langen Tradition der europäischen Herrscherbilder sind deutlich er-
kennbar und auch durch Quellen belegbar. Die zeitgenössiche Künstlermonographie von 
Max Jordan geht auf diesen Umstand wie folgt ein: 
                                                
10 Siehe Kapitel "Da sehn Sie mal wie er seinen Vater kennt" – Bilder für Wilhelm II. sowie Kapitel Groß-
bürger und Adel – Königshaus und Kaiser. 
11 Zum Einfluss des Neubarock beispielsweise in der Bildhauerei vgl. Sünderhauf, Esther Sophia (Hrsg.): 
Begas. Monumente für das Kaiserreich. Eine Ausstellung zum 100. Todestag von Reinhold Begas (1831-
1911), Berlin 2010.  
12 Vgl. Jordan, Max: Koner, Bielefeld/Leipzig 1901, S. 39f. 
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Abb.152: Max Koner, Kaiser Wilhem II, 1890, Kriegsverlust. 
 
"In diesem einzigen 
Falle hat Koner sich 
wohl einen gewissen 
Zwang antun 
müssen. Denn es 
wird ihm nicht 
erwünscht gewesen 
sein, bei Feststellung 
der Haltung des Mo-
narchen einem 
fremden Muster zu 
folgen. Als Anhalt 
sollte nämlich 
Rigauds, von 
Balechou gesto-
chenes Porträt des 
Kurprinzen, späteren 
Kurfürsten Augusts 
III. von Sachsen und 
Königs von Polen 
dienen, dessen Motiv 
auch in dem 
berühmten 
Prunkbildnis 
Ludwigs XVI. von Duplessis, gestochen von Müller, wiederkehrt, wie es zuvor schon bei 
Rigauds Roi Soleil angewendet worden war."13  
 
Der Zwang zur Übernahme althergebrachter Muster, der zu diesem denkwürdig, auch in 
damaliger Zeit schon weltfremd anmutenden Ergebnis führte, ist als Begründung unzurrei-
chend, um als mildernder Umstand angeführt zu werden. Koner erarbeitet hier eine Abän-
derung des Bildschemas in dem er versucht "der Geste und dem Ausdruck der Gestalt ei-
nen anderen Sinn zu geben"14 und scheitert damit aus Sicht des Autors kläglich. Die Dar-
                                                
13 Jordan (wie Anm. 12), S. 40. 
14 Jordan (wie Anm. 12), S. 40. 
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stellung des Kaisers als "neuer germanischer Sonnenkönig"15 wirkt – auch bereits für wil-
helminische Verhätnisse – derart pathetisch, dass es auch heute noch einleuchtet, dass das 
Bild an seinem Hängungsort in Paris für einen handfesten Skandal sorgte.16 Die gewählte 
Darstellung wurde allerdings auch von engsten Vertrauten des Kaisers in Frage gestellt.17 
In Untersicht gegeben steht Wilhelm in der Galauniform der Gardekürassiere mit schwar-
zem Brustpanzer und wallendem Prunkmantel neben den auf einem Tisch abgelegten In-
signien seiner Macht. Mit Kommandostab und Säbel in den Händen wirkt Wilhelm jedoch 
eher gleich einem im Führerhaus hantierenden Dampflokführer, denn einem die Geschicke 
lenkenden Herrscher des Deutschen Reiches. 
Max Jordan, Zeitgenosse Wilhelms II. und Autor der ersten Monographie über Max Koner, 
schildert seine Eindrücke hingegen wie folgt: 
 
"In einer offenen Halle mit hohem Säulenvestibül steht er gerade aufgerichtet; die Rechte 
ruht auf dem altbrandenburgischen Kommandostab, der auf dem Sessel steht, über wel-
chem der Mantel des Schwarzen Adlerordens in reichen Falten von der linken Schulter 
herabfällt. Aber abweichend von den Mustern an welche Koner sich halten sollte ist der 
Blick des jugendlichen Antlitzes mit dem Ausdruck ruhiger Zuversicht aufwärts gerichtet 
und über die edlen Züge gleitet das Licht, als würde die Sendung des Herrschers von oben 
bekräftigt. Das Siegel der Macht von Gottes Gnaden ist dieser hellen Stirn aufgedrückt. 
Auch die Art, wie der Kaiser den Stab hält, entspricht nicht derjenigen auf den Bildern 
Augusts [III. Kurfürst von Sachsen] und Ludwigs [XIV. von Frankreich]. Jene spielen 
mehr mit dem Symbol der Herrschaft, der Hohenzoller aber stützt die Hand kräftig darauf; 
und wenn auch die Linke energisch in das Degengefäß greift, so atmet die Gesamterschei-
nung eine so ruhige Feierlichkeit […]. Es kann keinen größeren Gegensatz geben als das 
vorhin genannte Porträt des weichlichen Bourbonen in seinem üppigen Ornate und dieses 
straffe, jugendfrische soldatische Herrscherbild." 18 
 
                                                
15 Stather (wie Anm. 2), S. 47. Stahter sieht in der Art der Darstellung zudem einen klaren Hinweis auf die 
Niederlage Frankreichs im Deutsch-Französischen Krieg 1870/71. 
16 Vgl. u.a. Jordan (wie Anm. 12), S. 41 
17  John Röhl fasst die kritischen Stimmen wie folgt zusammen: "Der badische Gesandte von Brauer schrieb 
verwundert darüber nach Karlsruhe, das lebensgroße Porträt mache in Berlin viel von sich reden. "Man 
fand die Pose, die der Künstler sich ausgedacht, zu theatralisch, die Haltung fast provozierend und den Mar-
schallstab ungewöhnlich groß und hervortretend. [Der Botschafter] Graf Münster, der das Bild hier sah, 
sprach sich sehr abfällig über dasselbe aus; es sei in Auffassung und Haltung für Paris recht wenig geeignet. 
Er trug seine Bedenken auch an höchster Stelle vor, aber ohne Erfolg." 
Röhl, John: Wilhelm II. Der Aufbau der persönlichen Monarchie, München 2001, S. 608. 
18 Jordan (wie Anm. 12), S. 41. 
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Die für den Typ des Herrscherbildes übliche Säulenarchitektur nimmt allerdings dermaßen 
übertriebene Ausmaße an, dass sie selbst für die Darstellung einer monumentalen Himmel-
fahrtsszene zu groß geraten wäre. Obwohl er den Kaiser hier martialisch überhöht als   
obersten Kriegsherren darstellt, verwundert es, dass Koner, anstatt der eigentlich dafür 
angebrachten dorischen Säulenordnung, ionische Kapitelle verwendet. Generalstabschef 
Alfred Graf von Waldersee äußerte sich mit Bedauern zu Koners Kaiserbild, weil es Wil-
helm II. so zeige, "wie er wirklich denkt u. fühlt – maßlos eitel und selbstbewußt."19 
 
 
Auf den Spuren Ludwig II. – Das Kaisergemälde von Ferdinand Keller 
 
Ähnlich irritierend wie Koners Pariser Gemälde wirkt heute das 1893 von Ferdinand Keller 
(1842-1922) gemalte Repräsentationsbildnis des Kaisers. In seiner Art steht es dem vom 
Münchner Maler Gabriel Schachinger sechs Jahre vorher posthum fertiggestellten Porträt 
König Ludwigs II. in Bayern nahe, das sich heute auf Schloss Herrenchiemsee befindet.20 
Die barocken Vorbilder und Vorlieben der beiden Monarchen sind nicht zu verleugen. Wo 
jedoch bei Ludwig der Ausdruck wilder Entschlossenheit im Gesicht zu lesen ist und die 
herrschaftliche Haltung den Regierungsanspruch manifestiert, wirkt die Darstellung des 
deutschen Kaisers im Vergleich eher abwartender und milder. Bleibt man bei der Gegen-
überstellung von Ludwig und Wilhelm, so zieht sich die romantische Sehnsucht bei Erste-
rem, neben der Begeisterung für die deutschen Heldensagen des Mittelalters, als Grund-
element durch alle Lebenslagen, während sie im sachlich nüchternen Preußen unter Wil-
helm II. weitestgehend auf die Kunst beschränkt bleibt und somit als Darstellungsform für 
den Kaiser äußerst unpassend wirkt. Martin Stahter bemerkt hierzu:  
 
"Staatsporträts dieser Prägung wirkten schon in wilhelminischer Zeit auf den Rezipienten 
als Ausdruck überkommener Historie, zu der ein Brückenschlag kaum nachvollziehbar 
erschien." 21 
 
                                                
19 Röhl (wie Anm. 17), S. 608. Auch Rainer Schoch schließt sich dieser Betrachtung an: "Vor dem Hinter-
grund der überdimensionierten Architektur geht der Gestalt jedes Maß verloren. Eine banale "Lichtmetaphy-
sik" bringt das gefühlsmäßig verstandene Gottesgnadentum auf penetrante Weise zum Ausdruck. Wilhelm 
trägt seine Pose wie eine erbeutete Trophäe zur Schau, so daß die polemische Absicht offenkundig wird." 
Rainer Schoch: Das Herrscherbild in der Malerei des 19. Jahrhunderts, München 1975, S. 199. 
20 Vgl. auch Abb. in: Wolf, Peter u.a. (Hrsg.): Götterdämmerung. König Ludwig II. Aufsätze zur Bayerischen 
Landesausstellung 2011, Bobingen 2011, S. 208. 
21 Stather (wie Anm. 2), S. 49. 
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                            Abb. 153: Ferdinand Keller, Wilhelm II., 1893, Verbleib unbekannt.  
 
Ferdinand Keller, seit 1873 Professor, später auch Direktor der Karlsruher Kunstakademie, 
zeigt den Kaiser auf einem zweistufigen Podest stehend vor einem voluminösen goldenen 
Thronstuhl. Der goldene Kürassierhelm mit dem weißen preußischen Adler ist auf dessen 
mit blauem Stoff bezogenen Sitzfläche abgelegt. Den rückwärtigen Bildabschluss bildet 
die überbordende Fülle eines silbrig schimmernden Vorhanges, der oberhalb des Thrones 
von zwei Puttenengeln gerafft wird. Die Hälfte seiner Ausmaße hätte dabei bereits für ei-
nen imposanten Bildhintergrund genügt. In leichter Untersicht gekleidet in seiner Küras-
sieruniform in Weiß und Gold, steht der Kaiser in typischer Pose, die rechte Hand auf der 
kürzeren linken, auf seinen Säbel gestützt. In seiner konzeptionellen Dramaturgie verwen-
det Ferdinand Keller, verglichen mit Schachinger, an einigen Stellen zu viel, bei den ent-
scheidenden Elementen allerdings zu wenig. Der proportionale Einsatz der Stilmittel be-
ginnt aus der Balance zu geraten. Zwar ist Kellers Bild eines der wenigen, bei denen der 
Kaiser mit dem Betrachter in unmittelbaren Augenkontakt tritt, angesichts des ruhigen, und 
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keinesfalls herrischen Blickes wird dieses Darstellungselement nur bedingt dem Typus 
eines Herrscherporträts gerecht. Ebenso hätte der, die stolz geschwellte Brust andeutende 
leicht nach hinten gelehnte, Oberkörper besser herausgearbeitet werden können um die 
gewünschte Wirkung zu verstärken. 
Das militärisch Schneidige der Uniform steht in Diskrepanz zur überbordenden Fülle der 
barocken Gestaltungselemente. Um erneut den Vergleich mit Ludwig II. zu bemühen: 
Während sich  der  bayerische König im Schachinger Bildnis im Gewand des Großmeisters 
des wittelsbachischen Hausritterordens vom heiligen Georg harmonisch in das Bildgefüge 
integriert, wirkt der uniformierte Kaiser wie eine nachträglich eingesetzte Gliederpuppe 
ohne Bezug zur übrigen Bildgestaltung.  
Das heute verschollene Porträt war von Beginn an für die Karlsruher Kunsthalle vorgese-
hen. Über die Umstände der Auftragsvergabe, zur Entstehungsgeschichte selbst oder aber 
zum Verhältnis des Künstlers zum Kaiser ist bislang nur wenig bekannt. Als Professor für 
Porträt- und Historienmalerei an der Karlsruher Akademie scheint Keller für dieses Unter-
fangen aber geradezu prädestiniert gewesen zu sein.  
Die Beziehung zum Kaiserhaus währte auch über das Entstehungsjahr 1893 hinaus. Im 
Jahr 1906 malte Ferdinand Keller die kaiserliche Familie anlässlich der Silberhochzeit des 
Kaiserpaares.22 
 
 
Die Freiheit des Künstlers – Wilhelm II. im grauen Militärmantel 
 
Den bereits erwähnten qualitativen Unterschied zwischen Auftragsporträt und nachträglich 
offiziell anerkanntem Herrscherbild führt ein weiteres Gemälde Max Koners vor Augen. 
Die Fertigstellung des Bildes erfolgte im Jahr 1892 und nachdem es "den lebhaften Beifall 
des hohen Dargestellten fand"23 wurde es für die Nationalgalerie angekauft. Auch interna-
tional war das Porträt erfolgreich. War Koners Porträt für die Pariser Botschaft noch als 
Affront gegen die französische Nation aufgefasst worden, so erhielt diese Variante des 
kaiserlichen Konterfeis im Jahr 1900 anlässlich der Weltausstellung an gleicher Stelle die 
Große Medaille. Sie zeigt Wilhelm II. in einer für einen Herrscher ungewöhnlich legeren, 
fast dandyhaften Pose und erinnert in Ansätzen an Singer Sargents Darstellungen der ame-
                                                
22 Ferdinand Keller, Die Silberhochzeit der königlichen Familie, 1906, Staatliche Museen zu Berlin, Gemäl-
degalerie (InventarNr. B.243). 
23 Jordan (wie Anm. 12), S. 42. 
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rikanischen High Society24, sofern man sich auf einen Vergleich dieser beiden Gesell-
schaftsformen überhaupt einlassen will. Dennoch arbeitet Koner die Spannung in Haltung 
und Blick heraus, die die Darstellung Wilhems als ersten Soldat Preußens und stets im 
Dienst befindlichen Monarchen unterstreichen. 
Die gewählte Art der Ausführung dürfte 
dem Künstler entgegengekommen sein, 
denn "nur ganz vereinzelt und nicht gern 
hat er Bilder mit anspruchsvollem 
Beiwerk oder reichem Hintergrund 
gemalt."25   
 
Abb.154:  Max Koner, Wilhelm II. im grauen Mantel, 
1892, Nationalgalerie Berlin. 
Ohne jedes Beiwerk sitzt daher der Kai-
ser auf einem Stuhl. Den grauen Mili-
tärmantel leger geöffnet liegt der linke 
Arm auf der Rückenlehne auf. Seine 
rechte Faust hat der Monarch mit abge-
spreiztem Daumen in die Hüfte ge-
stemmt. Die leicht geöffnete Beinstel-
lung könnte zwar das Gefühl bequemen 
Wohlbefindens andeuten, dennoch sind 
ihm Anspannung und Entschlossenheit sprichwörtlich ins Gesicht geschrieben. Der etwas 
schreckhaft und angestrengt herrisch wirkende nach rechts abschweifende Blick lässt auf 
ein übergroßes Selbstbewusstsein schließen. 
Die "familiäre Darstellung" beschränkt sich mit wenig Prunk nur auf die Person des Kai-
sers oder das, was von einem sich ganzjährig und ganztätig im Dienst befindlichen Staats-
organ als solche bezeichnet werden kann. Nur das Großkreuz des Roten Adlerordens ziert 
den Kragen des schlichten dunkelblauen Uniformrocks und markiert strahlend den hellsten 
Punkt des Gemäldes. Lediglich das ausgeleuchtete Gesicht des Kaisers sowie die weißen 
Handschuhe bilden helle Flecken auf dem ansonsten dunkel und ruhig gehaltenen Bild. Die 
Person des Kaisers rahmender Blickfang ist das rote Revers des Mantels, welches farblich 
mit dem Stück Vorhang in der linken oberen Bildecke korreliert. Geschickt vertuscht Ko-
ner die Behinderung des Kaisers ohne von einer naturalistischen Darstellungsweise abwei-
                                                
24 Vgl. beispielweise die Darstellungen von Henry Lee Higinson (1903), Sir Frank Swettenham (1904) oder 
Henry James (1913); Abbildungen in: Kilmurray, Elaine/ Ormond, Richard (Hrsg.): John Singer Sargent. A 
biographical Sketch and Sargent's Art, London 1999, S. 163, 166, 172. 
25 Jordan (wie Anm. 12), S. 36. 
281
Der Kaisermaler Rudolf Wimmer 
 
 
 270
chen zu müssen. Durch die Frontalansicht des aufgestützten linken Armes ergeben sich 
keinerlei Aufschlüsse über die Länge desselben. 
An den Typus des Herrscherbildes erinnern bei dieser Ausführung Max Koners nur noch 
der strenge Blick, die Herrschaftsgeste der in die Hüfte gestemmten Faust sowie das Stück 
roten Vorhangs in der linken oberen Bildecke. 
 
 
Abneigung im Porträt? – Franz von Lenbach 
 
 
Abb.155: Unbekannter Fotograf, Kaiser 
Wilhelm II., nach 1890. 
 
Eher ungewohntes Terrain für einen, der darauf 
spezialisiert war, die Physiognomie der Gesichter 
zu erfassen und den restlichen Körper seiner 
Klienten bis zur völligen Aussparung zu vernach-
lässigen, betrat Franz von Lenbach mit dem Auf-
trag der Darstellung Kaiser Wilhelm II. in ganzer 
Figur. Bis heute ist sich die Wissenschaft uneinig, 
wie stark Unwillen, persönliche Abneigung oder 
aber Problematik mit der Ganzfigurigkeit in die-
sem Gemälde eine Rolle spielen. Deutlich wird 
schnell, dass die Darstellung des Kaisers nicht zu 
den besten Lenbachporträts gezählt werden kann.  
Die engere Beziehung zum Haus Hohenzollern 
hatte sich hauptsächlich gegen Ende der Regent-
schaft Kaiser Wilhelm I. entwickelt. Die Por-
trätvariationen des alten Kaisers im Lehnstuhl 
prägen bis heute das Bild seiner Person. Auch für 
den damaligen Kronprinzen Friedrich III. fertigte der Münchner Maler mehrere Porträts.26 
Bereits 1873 war Lenbach beauftragt worden, ein lebensgroßes Porträt des Kaisers anzu-
fertigen, welches allerdings bei der Kunstkritik auf wenig Wohlwollen stieß27 und heute 
nicht mehr identifizierbar ist.  
                                                
26 Vgl. Wurst (wie Anm. 3), S. 126. 
27 Die Kritik von der Wiener Weltausstellung lautete wie folgt: "Dieß kann man von dem Portrait des Kaiser 
Wilhelm durch Lenbach, der bei den Oestreichern ausgestellt, nicht sagen, es entbehrt jener historischen 
Auffassung, die er doch in den Portraiten Richard Wagners, Liszts, Lachners vortrefflich verstanden und sie 
dadurch zu wirklichen Charakterbildern der Betreffenden gemacht hat.", Pecht Friedrich: Kunst und Kunst-
industrie auf der Wiener Weltausstellung 1873, Stuttgart 1873, S. 76. 
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Bei dem nach 1890 entstandenen lebensgroßen Porträt Kaiser Wilhelm II., das sich heute 
im Preußen Museum im nordrhein-westfälischen Wesel befindet, wählt Lenbach eine Pose, 
die wohl durch eine Fotoserie des Künstlers vorbereitet wurde.28 Sie zeigt den Kaiser in 
ordenbehangener Galauniform der Gardekürassiere ohne Brustpanzer. Der lange Säbel, auf 
dessen Knauf die behandschuhten Hände des Monarchen ruhen, steht als stützendes Ele-
ment in der Körpermitte. Das linke Spielbein ist leicht angewinkelt, der Blick Wilhelms 
fixiert einen Gegenstand links außerhalb des Bildes. Die teilweise sichtbare Säule auf ho-
hem Postament, die in der linken oberen Bildecke von einem roten Vorhang umschlungen 
ist, ist ein typisches Element von Herrscherbildern. Bei diesem lebensgroßen Porträt sieht 
sich Lenbach gezwungen, jeden Detailgedanken auf der Leinwand völlig auszuformulie-
ren, um die Lebensechtheit und Authentizität des Monarchen im Herrscherporträt zu garan-
tieren. 
Durch die tägliche Arbeit im Atelier eher mit den Formaten des Bruststücks oder des Drei-
viertelporträts vertraut, versucht er auch im Großformat seinen altmeisterlich goldbraunen 
Porträthintergrund zur Anwendung zu bringen – allerdings mit unzufriedenstellendem Er-
gebnis. Wie ein schmutzig trüber Schleier fällt dieses Gestaltungselement hinter Wilhelm 
auf den Marmorboden, der durch sein Schachbrettmuster das Gefühl der Räumlichkeit un-
terstützt. 
Franz von Lenbachs Porträt zeigt keinen stolzen, selbstbewussten Herrscher über das Deut-
sche Reich. Der dargestellte Raum mit den, eigentlich Macht und Beständigkeit demonst-
rierenden Elementen von Säule und Vorhang, wird zur Wartehalle in der der Kaiser, wie zu 
einem seiner eigenen Offiziere degradiert, auf jemanden zu warten scheint und dabei of-
fensichtlich etwas gelangweilt das Geschehen zu seiner Rechten beobachtet. Die Orden 
baumeln leicht deplaziert an der eigentlich strahlend weißen Uniform, die durch den Galle-
rieton in Mitleidenschaft gezogen wird und dadurch ihren Glanz einbüßt.  
Insgesamt zeigt Lenbach hier eine äußerst schonungslose Darstellung des Kaisers, die in 
ihrer Direktheit an manche Porträts Goyas der spanischen Königsfamilie erinnert.  Aus-
strahlung und Charisma der Person werden hier völlig ausgeblendet. Auch wenn das Bild 
nach einer Fotografie entstand und die Darstellung im Gemälde weitestgehend ihrer Vorla-
ge entspricht, hätte seitens des Malers gerade beim als Propagandainstrument genutzten 
Herrscherporträt nachgeholfen werden können. Dies unterbleibt. Mit der gewählten Aus-
führung erreicht Lenbach nahezu das Gegenteil. Die Darstellung – völlig frei von jegli-
chem Pathos – führt zu einer "Normalisierung" des Kaisers. Der Monarch wird seiner Aura 
                                                
28 Der auf den Fotografien zu sehende Stuhl wurde von Lenbach nicht in die endgültige Bildkomposition mit 
aufgenommen. 
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                                     Abb.156: Franz von Lenbach, Wilhelm II. in Garde du  
          Corps Uniform, nach 1890, Preußen Museum Wesel. 
 
beraubt. Zusätzlich sorgt die Banalität des Umfelds für eine Veralltäglichung der Herr-
scherpose. Lenbach zeigt den Kaiser, wie er auf der Fotografievorlage abgebildet wurde – 
nicht unvorteilhafter, aber eben auch nicht attraktiver. Im Gemälde finden sich alle Motive 
eines Herrscherbildes. Eine Inszenierung derselben, die zur Glorifizierung des Herrschers 
führen würde, unterbleibt allerdings.   
 
Dafür mag bei Lenbach, dem erklärten Freund Bismarcks, vielleicht die tiefe persönliche 
Abneigung gegenüber dem Kaiser eine nicht unerhebliche Rolle gespielt haben. Der Auf-
trag, für den Kaiser als Porträtist tätig zu sein, fällt exakt in jenes Jahr, in dem sich der 
Monarch vom langjährigen Reichskanzler lossagte und dessen Rücktritt veranlasste. Eine 
direkte Einwirkung dieses Ereignisses auf die Qualität der Bilder kann allerdings nicht 
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nachgewiesen werden. Es wäre jedoch verwunderlich, dass Lenbach bei einem Bild, bei 
dem bereits dessen Thematik – immerhin handelte es sich hier um den Deutschen Kaiser – 
eine große mediale Verbreitung mittels Druckgrafik und Presse in Aussicht stellte, aus 
anderem Grund geplant hätte, seinen Ruf aufs Spiel setzen zu wollen.   
In Briefen an Franziska von Wertheimstein vom November 1890 bezeichnet er Wilhelm 
als "Hanswursten"29 und äußert sich deutlich zu seiner Abneigung gegenüber dem Kaiser: 
"Sein Bild zu malen und zwar drei verschiedene, wird mir sehr sauer und geht mir sehr 
wider den Strich."30 Jürgen Wurst stellt gar die Vermutung an, Lenbach habe den Kaiser 
absichtlich in wenig vorteilhaftem Lichte dargestellt.31  
 
 
Ludwig Noster - Ein Protégé Anton von Werners 
 
Nahezu gänzlich im dunkelbraunen altmeisterlichen Gallerieton bleiben die Porträts des 
Malers Ludwig Noster (1859-1910). Noster, der im heute polnischen Friedberg geboren 
war und an der Berliner und der Düsseldorfer Akademie studiert hatte, war seit 1885 in 
Berlin ansässig. Seine ersten Aufträge für das Deutsche Kaiserhaus erhielt er, als ihn sein 
Mentor Anton von Werner dem Hofmarschallamt empfahl. Von Noster, der 1896 vom 
Kaiser zum Hofporträtmaler ernannt wurde, haben sich zahlreiche Kaiserbilder erhalten. 
Zwei von ihnen sollen an dieser Stelle näher vorgestellt werden.  
Aus dem Jahr 1897 datiert ein Brustbild des Kaisers in Gardekürassieruniform mit schwar-
zem Brustpanzer und Helm. Dieses Porträt zeichnet sich vor allem durch eine gewisse Le-
bendigkeit aus, die durch den lockereren Pinselduktus und eine pastosere Malweise als die 
üblichen – übrigens auch sonst von Noster bevorzugten – akademisch glatt gemalten Ge-
mälde hervorgerufen wird. Aus dem immer noch altmeisterlichen braunen Hintergrund 
treten die Umrisse des Oberkörpers weitaus schemenhafter hervor. Dem malerischen As-
pekt wird entschieden mehr Aufmerksamkeit gewidmet, was vor allem an der Behandlung 
des linken Oberarmes deutlich wird aber ebenso bei der langen Strichführung der rot-weiß-
roten Schärpe. Das krasse "Abschneiden" der Gliedmassen verleiht dem Torso büstenhaf-
ten Charakter.    
Bei dem 1907 entstandenen ganzfigurigen Bild, das aufgrund seiner Aufmachung als typi-
sches Herrscherbild nach van Dyck'scher Tradition gelten kann, fällt Noster allerdings wie-
                                                
29 Zitiert nach Wurst (wie Anm. 3), S. 131. 
30 Zitiert nach Wurst (wie Anm. 3), S. 131. 
31 Vgl. Wurst (wie Anm. 3), S. 131. 
285
Der Kaisermaler Rudolf Wimmer 
 
 
 270
der in den althergebrachten Typus zurück und lässt den malerischen Schwung des Brust-
bildes umso deutlicher vermissen. 
 
Abb.157: Ludwig Noster, Brustbild Kaiser Wilhelm II. mit Helm, 
1897, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten. 
 
Das Gemälde, das im Oktober 
2009 für 38.000 € in München 
versteigert wurde32, zeigt den 
Kaiser stehend als Chef des 
Regiments der kaiserlichen 
Leibgarde. Neben dem Stern 
des Schwarzen Adlerordens auf 
der linken Brust trägt er die 
Kette der Großkomture des 
hohenzollerischen Hausordens 
sowie die Auszeichnung des 
Johanniterordens. Auf einem 
Tisch zur Rechten des Kaisers 
liegen Szepter, Reichsapfel und 
die preußische Königskrone. 
Der baldachinartige dunkelrote 
Vorhang gibt durch seine 
Raffung auf der rechten Bild-
seite den Blick in eine Saalarchitektur frei, die das herrschaftliche Säulenmotiv aus dem 
linken Bildvordergrund durch Pilaster wieder aufnimmt. Den lustlos drapierten roten Her-
melinmantel verwendet Ludwig Noster als verbindendes Element der Bildquerachse und 
kaschiert den Übergang der Perspektive von der Nahsicht auf den Kaiser zum dahinterlie-
genden großen Saal. 
Unbewusst nimmt der Betrachter des Porträts eine Diskrepanz in der Darstellung der Per-
son des Kaisers wahr. Dies liegt in der unnatürlichen Haltung begründet, in der Noster 
Wilhelm II. hier darstellt. Die Kombination aus entgegengesetzter Kopf- und Körperhal-
tung ist eine anatomische Merkwürdigkeit dieser Komposition. Der Körper des Kaisers ist 
zu stark über die linke Schulter gedreht, um den Blick im typischen Schema – nach oben 
über den rechten Bildrand – als natürliche Haltung zuzulassen. Anstatt selbstbewusste 
Stärke zu demonstrieren, wirkt die Darstellung als wäre der Monarch soeben durch irgend-
etwas, das sich rechts außerhalb des Bildes befindet, erschreckt worden. 
                                                
32 Auktionshaus Hermann Historica München, 58. Auktion 8. Oktober 2009, Los Nr. 760. 
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Bei der allgemeinen Komposition bedient sich Ludwig Noster einer Abfolge der standardi-
sierten Herrschaftselemente: Der Herrscher in posenhafter Alleinstellung, Insignien, Säule, 
Vorhang und ein Ausblick in einen weiteren Raum, um die gefühlte Intimität zwischen 
Herrscher und Betrachter zu intensivieren.  
 
 
 
 
     Abb.158: Ludwig Noster, Kaiser Wilhelm II., 1907, SKH  
     Prinz von Preußen. 
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Der Lieblingsmaler der europäischen Aristokratie – Bilder Philip de Lázlós 
 
 
Abb.159: Philip Alexius László, Brustbild Wilhelm II.,  
1908, SKH Prinz von Preußen, Hechingen, Burg Hohenzol-
lern
Auch bei einem der wichtigsten Porträtisten des frühen 20. Jahrhunderts zählen die Bilder 
für den deutschen Kaiser nicht zu den besten Schöpfungen. Der gebürtige Ungar Philipp 
Alexius Laszlo (1869 – 1937) hatte den Kaiser und die Kaiserin sowie deren Tochter Vik-
toria Luise im Jahr 1908 porträtiert. Das Bild Wilhelms II., welches sich bis heute in Besitz 
des Hauses Hohenzollern befindet, zeigt, mit Ausnahme der Kopf- und Schulterpartie, eine 
zeittypische Skizzenhaftigkeit in der Gestaltung. Wilhelm, dessen Gesicht bereits die Ju-
gendfrische der frühen Regierungsjahre verloren hat, blickt dem Betrachter mit ruhiger, 
fast verbindlicher Miene nachdenklich in die Augen.33 Laszlo gibt hier den Beweis seiner 
routinierten Meisterschaft in der 
naturalistischen Darstellung der 
menschlichen Physiognomie. 
Interessanter, nicht in qualitativer 
Hinsicht aber in Bezug auf das 
Motiv, ist Laszlos Gemälde, das 
Kaiser Wilhelm II. unter freiem 
Herbsthimmel zeigt. Dieses Bild, 
heute Eigentum der Stiftung 
Preußischer Gärten und Seen, wurde 
zwei Jahre nach den bereits erwähn-
ten Porträts angefertigt.  
Der Kaiser steht – zu seinen Füßen 
herbstliches Laub – im Bildvorder-
grund neben einem aufgezäumten 
Rappen. Links davon wendet sich ein 
kniehoher weißer Hund mit 
wedelndem Schwanz dem Pferd zu. Den Hintergrund der linken Bildhälfte dominiert ein 
knorriger alter Ahornbaum, der seine gelb und rot beblätterten Äste über der Szene aus-
breitet. Weiter rechts zeigt sich in einiger Entfernung und unter wolkenverhangenem 
Himmel  eine triumphbogenartige Torarchitektur. 
                                                
33 Die Nachdenklichkeit des Kaisers mag auch mit den Umständen im Entstehungsjahr des Bildes zusam-
menhängen. 1908 befand sich Deutschland durch die Daily Telegraph Affäre am Rande einer Staatskrise. 
Zudem erreichte im selben Jahr die Affäre um Fürst Philipp zu Eulenburg und die Mitglieder des homoeroti-
schen Liebenberger Kreises ihren Höhepunkt. 
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Dieses Gemälde ist, mit Ausnahmen der Porträts Rudolf Wimmers, eines der wenigen be-
kannten Darstellungen des Kaisers unter freiem Himmel. Die Bildkomposition selbst bleibt 
allerdings rätselhaft und wirkt in weiten Teilen als bloße Staffage. Die unsichere Darstel-
lung des Kaisers mit dem fast weiblich wirkenden Einknicken der Hüfte wandelt auf einem 
schmalen Grat zwischen lässiger Haltung und dem Zeichen von Schwäche.  
Bei einem typischen Herrscherbild der Gattung Reiterbild wäre zu erwarten, dass der Mo-
narch dem Betrachter stolz und hoch zu Ross mit herausforderndem Blick entgegentritt 
oder, sollte er in Ausnahmefällen abgestiegen sein, einen Grund in Form einer Rast oder 
der Betrachtung seiner Länderein vorzuweisen hat. Nichts dergleichen trifft auf das vorlie-
gende Bild de Lazlos zu.  
Die herbstliche Stimmung würde auf ein Jagdmotiv deuten. Doch weder ist der Kaiser mit 
seiner kostümhaft wirkenden Paradeuniform der Gardekürassiere entsprechend gekleidet, 
noch verfügt er über die nötige Bewaffnung. 
 
      Abb.160: Philip Alexius László, Wilhelm II. mit Pferd und Hund,  
     1910, Stiftung Preußischer Schlösser und Seen. 
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Auch die steinerne Architektur im Hintergrund ist nicht selbsterklärend, sondern erinnert 
vielmehr an die gemalten Bildhintergründe in Fotografenateliers zur Illustration von Port-
rätaufnahmen. Da Lazlo in jungen Jahren – ähnlich wie Rudolf Wimmer - eine Lehre als 
Porträtfotograf absolviert hat, wäre das Staffagemotiv auf den ersten Blick eine durchaus 
plausible Erklärung. Allerdings nur bei der Darstellung einer unbedeutenden Persönlichkeit 
und nicht im Falle eines Kaiserporträts. 
Die Bedeutung der Bildkomposition bei Lazlos Porträt Kaiser Wilhelm II. kann somit nicht 
abschließend geklärt werden. 
 
 
Resümee 
 
Nach Betrachtung dieser als beispielhaft herangezogenen Kaiserporträts lässt sich Folgen-
des festhalten. Den verbindlichen und gütigen Deutschen Kaiser gibt es in seinen Gemäl-
den nicht, wie auch Max Jordan bemerkt: 
 
"Meist aber ist ein tiefer Ernst vorherrschend. Sie haben gewissermaßen den Charakter 
von Monologen. Wenn unser hoher Herr auch bezaubernd heiter sein kann, so empfinden 
wir doch vor diesen Spiegelbildern, in denen er so zu sagen mit sich selber allein ist, daß 
der byzantinische Titel "Serenissimus", welcher der Hofschmeichelei vergangener Zeiten 
entstammt, auf Kaiser Wilhelm nur selten Anwendung leidet. Fast immer aber sprechen 
aus diesen Zügen die stolzen Merkmale fürstlicher Größe: Gewaltiger Wille und unzer-
brechliche Kraft."34 
 
Letzteres läßt sich bei der objektiven Betrachtung und zeitlichem Abstand allerdings meist 
nur in Ansätzen feststellen. Die meisten Kaiserporträts bedienen sich der stereotypischen 
Körperhaltungen des Herrscherporträts. Ungewöhnlich, aber vor allem durch die zahlen-
mäßig überbordende Fülle an Porträts Kaiser Wilhelm II., ist die Tatsache, dass der Kaiser 
förmlich den Blicken des Betrachters auszuweichen versucht. Bis auf einen Großteil jener 
Porträts, die sich als Prunkgemälde oder Geschenke an andere Herrscherhäuser auszeich-
nen, fixiert der Blick des Kaisers meist einen Punkt außerhalb des oberen linken bzw. rech-
ten Bildrandes. 
                                                
34 Jordan (wie Anm. 12), S. 39. 
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Die schiere Masse der Kaiserdarstellungen ist es auch, aus der die große Zahl an qualitativ 
bedenklichen Bildern resultiert. Zudem ist anzumerken, dass selbst bei Künstlern ersten 
Ranges, teilweise durch Verbesserungsvorschläge des Kaisers oder aber durch die Abnei-
gung gegen seine Person, kein einziges Kaiserbild zu den Besten des Ouvres zählt. Ein 
Umstand, der aufgrund der Stellung der Person als Gravitationszentrum des Deutschen 
Reiches35 und teilweise mächtigsten Mannes Europas bestürzt. 
Bei den Porträts des Kaisers hat die vielgepriesene Kunst im Sinne der Staatsidee versagt. 
                                                
35 Vgl. Benner, Thomas: Die Strahlen der Krone. Die religiöse Dimension des Kaisertums unter Wilhelm II. 
vor dem Hintergrund der Orientreise 1898, Marburg 2001, S. 46. 
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1. Telegrammitschriften aus den Jahren 1889-1897 
 
Abschriften von Telegrammen aus dem Nachlass von Franz Paul Wimmer. Sämtliche Kor-
respondenz befasst sich mit der Tätigkeit Rudolf Wimmers als kaiserlicher Hofmaler. 
 
 
 
München/ Hamburg 23.4.1889 
 
Haben Sie vergebens hier erwartet Geschäft ist perfekt wenn an dem Bild der Hintergrund etwas 
nachgeholfen wird BOEK. 
 
 
München/ Berlin Schloss 29.1.1889 
 
Bitte umgehend die Orden v.S.M. des D. Kaisers nach Berlin Schloß senden zu wollen. Brachwitz 
Kammerdiener. 
 
 
München/ Berlin Schloss 21.3.1889 
 
Bitte die noch in Ihrem Besitz vorhandene Marine Uniform S.M. des D.Kaisers recht bald zurück-
senden zu wollen. Brachwitz KD. 
 
 
Hotel Monopol/ Neues Palais 20.6.1889   
 
Bitte dringend um umgehende Antwort auf mein Telegramm von gestern Nachmittag. A Eulenburg 
Oberhofmarschall. 
 
 
Hotel Monopol/ Neues Palais 21.6.1889 
 
Das große Bild S.M. in englischer Admiralsuniform. Wo ist dasselbe? Oberhofmarschallamt. 
 
 
Hotel Monopol/ Neues Palais 22.6.1889 
 
Die beiden kleinen Oelskizzen von S.M. in ganzer Figur sind am Sonnabend hier eingetroffen. 
Dagegen fehlt immer noch das für die Königin von England bestimmte lebensgroße Portrait S.M. 
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Sind die kleinen Bilder früher abgegangen wie das große? 
Lassen Sei den Spediteur durch Laufzettel sofort nach dem Verbleib des letzteren recherchieren. A 
Eulenburg. 
 
 
Hotel Monopol/ Neues Palais 22.6.1889  
(Vermerk: Adressat nicht angetroffen Zettel hinterlassen, 7.30 nicht angetroffen, 9.30 nicht ange-
troffen) 
 
Bild geht soeben ein. Oberhofmarschall Amt. 
 
 
Gmund/ München / Berlin Schloss 24.6.1889 
(Vermerk: Herrn Maler Wimmer Empfangsberechtigung Gmund) 
 
Bitte ergebenst um gefällige Drahtnachricht ob Sie selbst in der Lage sind bis zum 28. Juli eine 
Copie Ihres Bildes S.M. auf der Kommandobrücke der Yacht Hohenzollern Original in Besitz K.H. 
des Prinzen Heinrich in Kiel, herzustellen. 
Die Kopie ist für den Besuch in England bestimmt. 
Obersthofmarschallamt Eulenburg. 
 
 
Gmund/ Friedrichkron 25.6.1889 
 
Wieviel soll der Preis für die Copie betragen? Können Sie wegen des Rahmens andere Vorschläge 
machen? Antwort bitte nach Friedrichkron. Obersthofmarschallamt. 
 
 
Gmund/ Friedrichkron 26.6.1889 
 
Ihre Anforderung eines Preises von 5000 Mark für die Copie wird hiermit unter der Bedingung 
angenommen, daß das fertige Bild wenn auch mit einfachem Rahmen am 28 Juli d.J. in 
Friedrichkron eintrifft. Ueber Annahme dieser Bedingung Ihrerseits erbittet Drahtantwort das O-
bersthofmarschallamt. 
 
 
München/ Berlin 12.7.1889 
 
Falls Kaiserbrustbild fertig erbitten Eilgutsendung Schulte. 
 
 
München/ Neues Palais 16.7.1889 
 
Bitte um Drahtantwort, ob Sie Bild Sr. Majestät schon am 27. d.M. hier abliefern können, O-
berhofmarschallamt. 
 
 
München/ Berlin Schloss 10.5.1891 
 
Bei Ihrer Ankunft in London wollen Sie sich auf der Deutschen Botschaft daselbst einfinden um 
die zum Besuch der Terasse in Osborn erforderlichen Papiere in Empfang zu nehmen. A. Eulen-
burg. 
 
 
München/ Neues Palais 11.6.1891 
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Wann trifft das für England bestimmte lebensgroße Portrait Seiner Majestät des Kaisers hier ein? 
A. Eulenburg. 
 
 
Neues Palais/ München 11.6.1891 
 
Ueberbringe das Bild seiner Majestät für England am 20. Juni selbst und erbitte mir noch Antwort 
ob ich selbes nach Berlin Neues Palais adressieren soll. Wimmer 
 
 
München/ Neues Palais 13.6.1891 
 
Das Bild ist nach dem Neuen Palais bei Station Wildpark Potsadam zu adressieren. A. Eulenburg.  
 
 
Berlin Hotel Monopol/ München 21.6.1891 
 
Erhielt soeben Telegram von Berlin. Wann trifft Bild SM in englischer Admiralsuniform ein? O-
berhofmarschallamt. Gruß Barbara 
 
 
München/ Berlin Hotel Monopol 22.6.1891 
 
Bild richtig expediert muß dort sein 
 
 
München/ Marmorpalais 28.8.1891 
 
S.M. der Kaiser befiehlt, daß sein Porträt spätestens am 19. Sept. morgens im Besitz des Gardehu-
saren-Rgts sich befindet. 
Bitte um Bestätigung des Empfanges dieser Depesche und event. Angabe von Hinderungsgründen. 
Frh.v.Bissing Flügeladjutant. 
 
 
München/ Berlin 9.2.1892 
 
Soeben war s.M der Kaiser bei mir. Außerordentliche Anerkennung für Reiterbild Ebenso Kaiserin 
Skizzen, Neue Sitzungen von beiden Majestäten versprochen. Am Donnerstag zum Hofball gela-
den herzliche Grüße Rudolf 
 
 
München/ Berlin 10.2.1892 
 
Bin heute Abend zum Hofball bei seiner Majestät dem Kaiser geladen. Beste Grüße an alle, Alles 
übrige geht gut Rudolf 
 
 
München/ Berlin 15.2.1892 
 
Soeben Sitzung bei Majestäten, Alles vortrefflich erhielt wiederholt allerhöchste Komplimente 
Arbeite im Kais. Schloß noch die nächste Woche Brief folgt, Grüße Rudolf 
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Berlin Dörnbergstr.7/ Neues Palais 18.12.1892 
 
Seine Majestät werden Dienstag den 20. ds, M zwischen 12 und 1 Uhr Ihr Atelier besuchen A. 
Eulenburg 
 
 
Berlin Dörnbergstr.7/ Neues Palais 19.12.1892 
 
In Abänderung des Gestrigen Telegramms wird S.M. der Kaiser Ihr Atelier erst etwas später besu-
chen. Bitten Allerhöchstdenselben von 2 Uhr 5 Minuten ab zu erwarten, Oberhofmarschallamt. 
 
 
Berlin Dörnbergstr.7/ Berlin Schloß 20.12.1892 
 
Seine Majestät der Kaiser kommen heute schon nach der um 11 Uhr beginnenden Eröffnung der 
Sophienkirche also zwischen 12 und 1 Uhr in Ihr Atelier oberhofmarschall Amt. 
 
 
München/ Berlin 28.1.1893 
 
Bitte das versehentlich zurückgeschickte Bild anzunehmen und auf meine persönlichen Kosten 
nach hier zurückzuschicken  Dr Seidel 
 
 
Berlin Dörnbergstr.7/ Berlin Schloß 9.2.1893 
 
S.M. der Kaiser wollen Ihnen Nächsten Sonntag 12. des Monats eine Sitzung hier im Atelier des 
königlichen Schlosses gewähren und zwar um 12 Uhr A Eulenburg 
 
 
München/ Berlin 11.2.1893 
 
Morgen Sonntag von 12 bis 1 Uhr kaiserliche Sitzungen im Schloß. Bild Chikago schon auf See 
Viel Vergnügen an alle zum Ball Herzl. Grüße Rudolf 
 
 
München/ Berlin 12.4.1893 
 
Gut angekommen, Bilder werden morgen dem Kaiser vorgestellt. Herzliche Grüße Rudolf 
 
 
Berlin Dörnbergstr. 7/ Berlin Schloß 13.4.1893 
 
Bitte heute Donnerstag zwischen 2 und 3 Uhr zu mir in das Schloß zu kommen A Eulenburg 
 
 
Liebenberg/ Berlin Schloß 16.5.1893 
 
Könnten Sie das Brustbild S.M. für das Leibhusaren Rgt bis 30ten Mai fertig stellen? Ich suche Sie 
Mittwoch in Ihrem Atelier auf. Dr Seidel 
 
 
München/ Berlin Schloß 11.8.1893 
 
Erbitte genaue Angaben der Maße des Garde du Corps Bildes S.M. Dr Seidel 
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München/ Berlin 21.1.1894 
 
Gut angekommen Schneider Roedel soll mir die Cheveaulegersuniform mit Revers sogleich , schi-
cken, schicke auch das militäruniformbüchl mit es ist im Eingangszimmer auf Waschkaestl, 
Herzl.Gr.R. 
 
 
 - /-  / Berlin Schloß 29.1.1897 
 
Ich hatte nur deshalb tel. weil hier gemeldet wurde, Sie hätten Abnahme des Bildes verweigert, 
daher erbot ich mich zur Uebernahme der Kosten für die Rücksendungnach hier, zu der sonst dies-
seits keine Veranlassung vorlag Dr Seidel 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
2. Brief Wilhelm Diefenbach an Rudolf Wimmer, 28. Oktober 1900 
 
 
 
       Annacapri 28. October 1900 
 
Professor Rudolf Wimmer - Capri 
 
Unser Zusammentreffen nach fast 30 Jahren hat in mir die ganze Kette meines seit jener Zeit 
durchduldeten und durchkämpften Schicksals in solcher Weise erzeugt, dass es für mich hohen 
Werth hätte, wenn Sie damit einverstanden wären, dieser Wiederbegegnung ein Denkmal zu set-
zen, dadurch dass Sie ein Bildnis von mir malen und sich dagegen eines meiner Bilder nach ihrer 
Wahl mit nehmen. Alles Material habe ich bereit im Zimmer sich Passt? (auch, wenn erwünscht, 
für Ihren Freund) steht zu Ihrer Verfügung. Wenn Sie am Vormittag hier arbeiten, können Sie den 
ganzen Nachmittag im Freien malen; 
Ich würde Ihnen eine solche Tätigkeit hoch [oder: noch] anschlagen. 
Empfangen Sie einstweilen beifolgendes kleines Werk, welches in gedrängter poetischer Kürze 
meine Weltanschauung und meine Lebensgeschichte enthält sowie den Katalog meiner letzten 
Wiener Ausstellung mit der Geschichte der Entstehung dieses Werkes, die bis zum Jahre 1874 
zurückreicht. 
 
In Hoffnung Ihres Einverständnißes mit freundschaftlichem Gruß, 
 
     Diefenbach 
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3. Malutensilien Rudolf Wimmers 1915 
 
Die Malutensilien gingen nach dem Tod des Malers in den Besitz seines Sohnes Hermann 
über. Erhalten haben sich sowohl die Paletten als auch Farbkoffer und Pinsel.   
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4. Atelierbuch Rudolf Wimmers (ab 1892) 
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5. Atelierfotografien 
 
Zu verschiedensten Anlässen wurden zwischen 1889 und 1891 Aufnahmen des Ateliers 
von Rudolf Wimmer angefertigt. Die Mehrzahl stammt aus dem Atelier des Hoffotografen 
Carl Teufel. Sämtliche gezeigten Originalfotografien befinden sich in Privatbesitz. 
 
 
 
 
 
 
Carl Teufel, 1889, Privatbesitz 
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Carl Teufel, 1890, Privatbesitz 
 
 
Carl Teufel, 1890, Privatbesitz 
Anhang 
 
 326
 
Carl Teufel, 1890, Privatbesitz 
 
 
Unbekannter Fotograf (vermutl. Rudolf Wimmer), Familie Merz im Atelier des Malers 
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6. Einladungskarten zur Grundsteinlegung des Deutschen Museums 1906 
 
Die Einladungskarten Rudolf Wimmers geben einen Überblick über die Festivitäten zur 
Grundsteinlegung für das Deutsche Museum.  
 
 
 
 
 
 
 
Einlasskarte zur Besichtigung der provisorischen Sammlungen im alten Nationalmuseum, Privatbesitz 
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Rückseite der Einlasskarte zur Besichtigung der provisorischen Sammlungen im alten Nationalmuseum mit 
handschriftlichem Vermerk Wimmers über die vorgeschriebene Anzugordnung der Veranstaltungen, Privatbe-
sitz 
 
 
Einlasskarte zur Besichtigung der Konkurrenzprojekte für den Bau des Deutschen Museums, Privatbesitz 
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Einladung zu Festaufführung im Nationaltheater zu Ehren des Deutschen Kaisers und der Kaiserin, Privatbe-
sitz 
 
 
Eintrittskarte zur Festaufführung im Nationaltheater zu Ehren des Deutschen Kaisers und der Kaiserin, Privat-
besitz 
Anhang 
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Einladung zum Festvortrag des Geheimrats Dr. Slaby, Privatbesitz 
 
 
 
Einlasskarte zur Grundsteinlegung für das Deutsche Museum, Privatbesitz 
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Rückseite der Einladungskarte für die Grundsteinlegeung des Deutschen Museums 
 
 
 
8. Einladungskarten anlässlich des 90. Geburtstages des Prinzregenten 1911 
 
  
Einladung der Geselligen Vereinigung Münchener Künstler, Privatbesitz 
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Einladung der Münchener Künstlerschaft, Privatbesitz 
 
 
Einladung zur Teegesellschaft bei Staatsminister Dürnitz 
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9. Menükarten zu Diners der königlichen Tafel 
 
Bereits vor seinem Durchbruch als Maler war Rudolf Wimmer in regelmäßigen Abständen 
Gast an der königlichen Tafel. Davon zeugen die Menükarten, die für den jeweiligen An-
lass gefertigt wurden. 
 
 
              Menükarte zum Diner bei Prinz Luitpold vom 22. Dezember 1878, Privatbesitz 
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                Menükarte zum Diner bei Prinz Luitpold vom 22. März 1879, Privatbesitz 
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                Menükarte zum Diner bei Prinz Luitpold vom 24. Oktober 1879, Privatbesitz 
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              Menükarte zum Diner bei Prinz Luitpold vom 24. Oktober 1879, Privatbesitz 
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10. Postkarte Barbara Wimmer an ihre Tochter Finki (1917) 
 
Diese Postkarte von Barbara Wimmer belegt einen 1917 erfolgten Gemäldeverkauf an die 
Firma Carl Zeiss in Jena. Um welches Bild es sich dabei handelt ist nicht bekannt. 
 
 
Postkarte Barbara Wimmer an Tochter Finki, 1917, Privatbesitz 
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11. Todesanzeige für Rudolf Wimmer (1915) 
 
 
Todesanzeige in Münchner Neueste Nachrichten, Dienstag 30.11.1915 (Vorabendausgabe), S. 7. 
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